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لقد راجعت الطبعة الثانية من هذا الکتاب» وعدلت بعض العبارات 
هنا وهناك لزيد من الدقة, وأضقت فقرات لزيد من الشرح. وجددت 
الصور جمیعھا فوضعت مستنسخات آفضل من بعض الصور 
الاصلية, وحذفت الصور الباهتة. وجثت بغيرها آكثر وضوحاً ثم 
وضعت الصور فى تسکسل یسهل على القاریء متایعتها بادثاً بالصور 
الاسود والابیض وعنتهیاً بالصور الملونة. 

ومازال لهذا الكتاب لهمية خاصا. اذ أنه يشرح ببساطة عنامس القن 
التشکیلی ويقربها للقاریء بالامثلة والقارنات وربط الخبرة البصرية 
بغيرها من المداخل فى الأدب والسياسة والصناعة والدین وغير ذلك من 
مقومات حضارية فربط الكتاب بين الفن والحياة. 

وقد لاحظت أن طلبة الفن وطالباته ينهلون منه وييدد لهم الغموض 
الذی يكتنف ممارساتهم للفن ويستعين به طلية كلية التربية القنية قى 
یضاح أهدافهم الفنية فى دروس الفن لتلامیذهم فى التعلیم العام. إلى 
هؤلاء وإلى القاریء الذی يبحث عن ثقافة فدية أقدم هده الطبعة الثانية 
من الكتاب راجيا أن تؤدى وظيفتها في تشر الثقافة القنية. 


مصر الجديدة فى ۱۹۹۳/۱/۱ 
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95 
مقدمة الکتاب 

٭آسرار الفن التشکیلی» عنوان هذا الكتاب الذی يجده القاریء بين يديهء ولعله 
يتساءل: ما هی تلك الاسرار التی يختص بها الفن التشكيلى دون غيره؟ الواقع 
ان كل فن له اسراره التى لا يعرقها غير التضلعين فى المهنة. او كما يقال 
بالعامية الحنکین فى الکاراء ولذلك قد لوحظ ان الحنکین يموتون وهم 
محتفظون بتلك الاسرار, التى ما كانت لتنتقل من الاستاذ لتلميذهء او من ااعلم 
لصبيه؛ إلا إذا كان هناك تتلمذ بالمعنى الحقیقی, ومعنى ذلك وجود تلميذ یعتقد 
فى استانه» وآستاذ رصل من الخبرة إلى درجة عميقة بحيث تجلب احترام كل 
من یشصل به ويقدره حق قدره. ومع الاسف فى زحمة إنشغال كليات الفتون 
بتعليم الالاف» قد یتخرج الكتيرون ولم یققوا على أسرار الفن الذى تخصصوا 
فيه. ولذلك تجد معلوماتهم تهتم يالشكل اكثر من الچسرهر, وہالشالی هم 
يتصدرون سراكٌز الفن, ويمارسون شکلپانه, دون أن یغرصوا فی اسراره, 
ويصلوا إلى درجة الاستاذية قيه. ولذلك پندر بین الناطقين بالضاد من حقق مچدا 
عالیاً قى الفن التشكيلى. بحيث پذکر اسمه مم قادة الفن فى العالم الکحضد 
العامس. 

وإذا کان هذا هو الحال بالنسبة للمشتغلين بالفن التشکیلی على وجه 
العموم. فالشكلة تظهر بشكل خطر بالنسبة للجمهور المتذوق بوجه عامء این هو 
هذا الجسپور؟ وما ھی معلوماته عن القن التش كيلى؟ وكيف پشجم الفنانین 
ويرتاد معارضهم ويقتنى اعمالهم؟ الإجابة عن هذه الاستلة تتجه ناحية السلپ 
اکشر من الإيجاب. والقضية فى نظر اللؤلف قضیا الثقافة الغنية النتشرۃ 
وضحالتها. اين الكتب التى تلف فى هذا الضمار؟ وما هی الجلات التی تصدر 
لتنير الرأئ فی هذا تلجال, وین هى اليرامج الخاصة فى مجالات الإعلام المختلفة 
التى تتبتى قضية القن التشكيلى وتبرزها للجمهور؟ إن الفرص المتاحة ضئيلة. 
رلذلك يزداد الجهل بالفن التشكيلى وأسراره مع خسحالة صا ينشر حوله. 
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هذه الشکلات دعت الولف أن پفکر ملیا فی مداخل لحلھاء وکان اهم شىء دار 
فی ذهنه إيجاد موّلف مبسط یحکی شیٹاً هن الفن التشکیلی. ویشرح اسراره؛ 
دون أن بخوض فی تعقید فی مصطلحات عويصة تکره القاریء اکثر فی تتبم 
اللوضوع» ومعرقة شىء حوله. ولذلك خرج هذا الکتاب لییسر للجمهور. رخامصة 
غير التخصص, وطلاب القن البادئین, شيئاً عن كنه القن التشکیلی ومضمونه. 

والكتاب یلع فى ثلاتة ابواب رثيسية؛ الأول يعالج (مقومات الفن التشکیلی؛ 
وهی فى نظر الكاتب وحدة متعددة الجوانب, ولذلك يشرح هذا الباب مفهوم هذه 
الوحدة من الوجهة الإبداعية, ثم يخوض فى تفاصيلها: الضط, والساحة واللمس, 
والكتلة رالحجم. والنسبء والضوهء. والإيقاع.. إلى آخر ما جاء من تفصيلات فی 
هذا الکتاب. الذى يصور أخلاقياث هذه العلاقات مجتمما فى وحدة العمل الفنی. 

ثم ينتقل الکتاب إلى الياب الثانی وعنوانه 3الفن التشكيلى وسيلة للتعبیر 
ونقل الخبرة؛ : وهنا تعالج تفصيلات أخري من طبيعة تختلف الی مد ما عما جاء 
من تفصیلات فى الباب الأول. فيشرح مشهوم الموضوع: والشكل والضمون, 
والاثارة. والتلقائیةء والعلاقة بین الصدفة والفصد. ومعتی التعبیر, والخيال. 
رالتجرید. والإيقاعء والاسلوب إلى آخر ما جاء بهذا الباب. 

(ما الباپ الثالث فیعالي فی عمومه «الفیم الحضارية للفن التشیکلی:, قیربط 
بين الفن رشتی مقومات الحياة. بشرم ااصلات بين الفن التشکیلی والمداخل 
الختلفة التی بمنك بها فشؤش فيه وتتاثر به. ومن بين هذه الروايط صلة الفن 
بالحياة: وبالتراث, والاخلاق, والتربية السلوکبة. والدین, والحلم» والأدبء 
والفلسقة, والتحلیل النفسی, والفراغ. والصناعة, وغیر ذلك من علاقات. 

قالکتاب إذا يمثل ثلاث وحدات رئيصية: الاولی تمالع البناءء والثانية تعالج 
التعبیر؛ والثالثة تعالج التأثیر المضاری للفن التشکیلی, والکتاب بهذا النحر 
محاولة لتجمیع أسرار الفن التشکیلی فی ثلاتة خیوط رثیسیةء ولیس معنی ذلك 
ان الموضموع قد وفی تماماً. قالحقيقة أن کل منصر فيه یمکن أن تکلپ عنه 
مجلدات لكي بستوفی بحثاء ویحتاع لحياة اکشر من مؤلف نیدغرها, لخدمة 
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الرضوم واستیفاثه, ولکن ما چاء هنا هو من تبيل فتح الشهية لوضوم دسم 
غٹی بالاسرار. 

والجدیر بالذکر أن هذا الولف لم يكتب دقحة واحدة, بل هو ثمرة جهد 
سنوات. وقد بدا مع بدایة إعارتى لكلية التربية جامعة اللاك عبدالعزیز بهكة 
المكرمة عام 2191/0 حيث جئت لإنشاء قسم للتربية الفدية فى مكة المكرمة ‏ تلك 
الدينة المقدسة - والذى بدا فى إخراج اول ثماره هذا العام. وساعد فی كتايته ما 
اتاحته لی جريدة التدوة التى تمسدر فى مكة المكرمة. بان انشر للجمهور تباعاً 
شيثاً تمت عنوان «اسرار الفن التشكيلى؛ فى ملحق الجريدة الذی كان يصنس کل 
خمیس, ويعد ذلك فى باب ندوة الادب والثقاقة الذى يشرف عليه الدکتور صالح 
جمال بدری ایام السبت او الائنین. كما نشرت جريدة عکاظ بعض تلك القصول. 
لکن بعد أن جمعت المادة. واعیدت مراجعتها لإكسابها شيثأ من الوحدة. وإحلال 
فقرات بأخری. وإدخال تعدیلات. واستطرادات. هنا وهناك» وتقدیم صور ملائمة, 
ظهر هذا الكتاب بشکله الجدیدء الذى یعالج هذه الیادیء العامة للفن التشکیلی. 
التى تهم كل مشتغل بهذا الفن: مدرس. أي طالب, آو مثقف. يريد مدخلا پرشده 
فى هذا المضمار, 

وقد كان لتلاميذى الذين أدرس لهم مادة التذوق الفنى فصل في تتبع مادة هذا 
الكتاب بالناتشة اثناء الحاضرات, وبالقراءة نیما کانت تنشره الصحیفتان. 
الندوة.و عكاظ. وإذ کان لى أن اشكر يعض من شجم ودقع عملة هذا الكتاب 
للامام. فآشكر السيدة زوجتى التى أحاطث إنتاجه بالرعايةء كما لشکر السید/ 
لويس رزق الله برسوم للجهد الذى بذله فى نسخ قصوله وإعدادها للمطبعة. 

وقى الختام أرجو آن يكون هذا الكتاب إسهاماً بجهد متواضع فى شرح قضية 
الفن التشکیلی. ومشكلاته. واسراره» القراء فى الوطن العربىء والله اسال ان 
يساعدنى دائماً فى البحث عن الحقي ۰33 ويعيننى قى التعبیر عنها وتشرهاء نما 
اجعل أن يكون ذلك من خلال الفن التشكيلى الذئ يصور تلك الاسرار» ويعير 
عنها للجمهرر التمعلش ناكما لقهم هذا السصر الازلی, الذى یحار ععه» وهيحسسه 


۱۰ 


داكمآ بان هناك شیثاً آکبر منه, واخلد منه. سجله الوهوبون من الہشر عبر 
عصور متصاعدة عن الحضارات التعاقية, تاك تعم الله, يهبها لمن پشاء, انه نعم 
المولى ونعم العین. ومنه التوفيق وبه, وصدق الله فى قوله: «فأما الزید نيذهب 
چفاء واما ما ينقع الناس فیمکث فى الارض؛ .)١(‏ صدق الله الحظیم. 


المؤلف 
فندق الفتح . مكة المكرمة 
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ا زول 


مقومات الفن التشکیلی 


أ الفن التشکیلی ہن الفو ضی و النظام 

مع الحركات الحديثة فی الفن التشكيلى. اصبح الالتزلم الذى تعننقه 
مدرسة معينة غير ملزم لمدرسة آخضری, وقد تحیله الأخيرة إلى انقاض, 
وتقیم عليه فلسفة ذات أسس مغايرة؛ قد تصل فى ذروتها إلى التقيض. 
ويبدى بعد استعراض تعدد المدارس» والتعرف على زععاٹھاء وأدمفتهم 
واتجاهاتهم» أن الامر «فوضی؛ لا الترام فيه بشىء مقدس. ريصعب معه 
التعرف علي خيوط الاتفاق بين المدارس. 

وتفسر االغوضی؛ بعدم توافر نظام واضح؛ ومعناها ايضاً اختلاط الأمر 
على الفنان. وناقد القن. ومدرسه؛ وتلمیده. فهل حقيقة أن حالة الفن 
الحديث فوضى بلا ضابط؛ ولا يوجد ثمة اتقاق على مبادیء موحدة بين 
الفنانین التشكيليين الحدیئین جميها. على اختلاف خاماتهم, 
وموضوعاتهم. وتقلياتشهم. ومدارسهم؟ الا يوجد ؟. اتفاق بين المدارس › 
حتی ولو على مبدا واحد على الأقل مهما اختلفت مداخل كل مدرسة. 

الحقيقة أن ما يمكن أن یسمی «فوضی) ليس أسراً مطلقاء قبالنسبة 
الفرد السعادی ء قد پنظر مداد سکب على الارض يطريق الخطا. على أنه بقع 
جاءت عفويةء وتمثل فى تظره ذوعا من الفوضی لکن الغنان الدرب قد 
بری فی هذه البقع العفوية نظاماء بقلیل من «الرتوش. ای بالاضافة, ار 
الحذف: أو التکییف» يحيل هذه الفوضی إلى نظام واضح, ولا يمكن الادغاه 
مثلاً بان السحب التی تحرکها الریام تشکل اش كالاً عقوية لیس فیها نظام 
وینطبق ذلك علی: اسواج البحر: ولسکال الکشبان الرعلية. وعلی تعریق 
الرخام. وتشقق التربة. والصحیح أن هذه الظاهر التي قد تلوع على انها 
فوضی بالنسب؟ العین العادية. إنما تحیلها الریاح بانوتها الدافة إلى نظام 
ایقاعی له منطقه وعلاقاته التشكيلية التی یمکن ان يكشف عتھا الفنان 


الدرب۔ ويظهس هذا جلياً حين تبمثر ريام الضریف اوراق شجرة. فالریام 
لها مسارء ولها قوة محركة تدقع يهذه الاوراق قي اتجاه هذا المسار. لا 
ضده.ء وتخضع البهثرة النهائية لمفعول الریاح؛ بطییعتها ومقوماتها. 
فالبعثرة النهاثية التى تبدو فوضوية عارضة, إنما هی وليدة نظام واقع غير 
ملموس. وهكذا فى بقية الأشكال الظاهرية النی تبدو فوضوية للعين 
العاديةء مثل: تعريق الرخام, أو تشكيل السحب. او سقوط قطرة دم على 
الأرفى ‏ إنها جمیعاً لا تحمل تظامآ هندسياً فيه تماثل آو تكرار أو يخضع 
القواعد الهندسية فى الرسم. ولکن مع هذاء فيها نظامها ومنطقها الذى 
يمكن تکشقه, رالتمبیر عله فنماً. 

رلو ان طفلاً قذف بحجر على جدول من الاء الساکن, لا نبعثت حركة 
داثرية مطردة فى هذا الاء, تفسيق إلى الداخل وتدفرج إلى الضارج. حتى 
تخمد حرکتها تدريجياً لتعود صفحة للاء إلى سکونها. فحركة المياه التى 
تولدت لها نظامها الدائرى, وهی يخلاف حركة المياه فى الشلال أو فى 
السيول النهمرة من فوق سطع الجیل. والاندفاع فى الحالتین نيس معناه 
الفوضی, إته نظام له مقومانه, وقد لمكن استخدام اندفام میاه الشلالات 
فى تولید الكهرباء. باعتباره نظاماً للوة محركة. 

والفتان التشکیلی بعینه الکتشفة. یحیل ركام الفوضى الظاهرة إلى 
نظامء لکنه لیس نظاما مستعارفاً عليه, إنه نظام اللاتظام, له متطقه 
التشکیلی التجریدی. فالصورة رقم (۱) وهى للقنان التشکیلی «جا 
بولوك» )۱٩۰۲(‏ يلمح فيها الإنسان لاول وهلة مسجصوعا من 00 
اللانظامية, ولكن بتأملها قلیلاً يبدا يظهر النظام فى الاشکال المتجهة يمينا 
ویساراء وإلی الاسفل والاعلی. 

إن جاکسون بولوك يشد تماش تصويره على آرض الغرفةء ویدور 
حوله یکیزان مثقوبة نساب منها الالوان الختلفة الرة تلو الاخری» ولا 


یی 


یهدا له بال حتی بحلمئن إلى أن کل لون أخذ مکان» الفضل واتجه بحرکته 
ليتقابل مع حركة الاگوان الأخرى التی تخضع لنفس الحركة الدیتمیة التى 
یژتیها الفنان وه يدور حول القماش, 

ورغم أنه لا یوجسن قانون وافسح يمكن الاستناد إليه لتبرير ال وحدة 
الإبداعية لهذا العمل الفنی. الا أن حس الفنان الرتبط لا شعوریا بحس 
التذرتین, هر الذی قاد هذا الابداع حتی وصل إلى تلك الایقاعات المميزة» 
التي قد تيلو لاول وهلة آنها فوضىء لکن يسكمها فى الواقع النظام 
اللانظامی. 

إن القوضى الظاهرة قد تحمل فى طیاتها مستقراً, وتكشف هذا النر + 
من النظام يحتاج إلى درية من الفتان. الذى يس تطيع أن يدرك بوادر النظام 
قى الفرضى: وبجهد إبداعى يس تطيع أن يبرز هذا النظام, فیستمتم به 
الناس . 


¥ 
م" ۔ للقن ہلتشکھلی 


۲- وحدة العمل الفنی 


وکل عمل فنی لابد أن یتمیز بوحدة تربط بین أجزائه الخقلفه» وترحد 
بينهاء وبدون هذه الوحدة یظهر هذا العمل مفككاً وبالتالی يفتقر لاهم 
عامل فى الابداع. والاصل قى الوحدة آنها انبتاق لجموعة من العوامل فى 
سياق منظمء مقألف. یخضم مع کل التقاصیل لنهج معین. ورغم أن 
التفاصيل قد تکون تابعة من مصادر مختلفة: من الطبيعة. أي من الترات. 
او من اللاشعور الفردی وما اسنقر فى كيانه منذ ایام الطفولۃء إلا ان کل 
هذه الصادر - رغم تعددها واختلافها - لابد أن تذوپ بمضھا قى بعضص. 
وتحل متناقضاتها, وتظهر فی قالپ جدید. هو الوحدة التی تلف بینها» 
وتجعلها فى صيغة مقبولة. 

والوجدة فی العمل الفنی هی مایم کن أن نطلق علی ها كلمة 
الجشتالتہء فى النظرية السماة بهذا الاسم, ای الكل العام أو الهيئة, وهو 
الكيان المسيطر على شتی التفاصیل. 

لو قرضنا عربة فكت أجزاؤهاء قطعة قطعةء لفقدت مسماها :عرية1. 
حيث إن العجلة وحدها. والوتررء والبطارية. وخزان الوق ود والمروحة, 
وأجهزة الإقماءة ‏ كلها أجزاء ليست لها قيمة ‏ إلا إذا رضعت فى أماكتها 
لتؤدى الوظيقة المناطة بهاء التى تجمل العربة تتحرك فی النهاية. وحتى فى 
حالة العربة كهيكل دون محركء لا يمكن ان تسمى عربة. فهى فى هذه 
الحالة اشبه بالجسم الیت. لأنها ققدت القوى المحركة, أو العامل الهام قى 
كيان العربة. ویالثل يمكن ان يقال عن جسم الاتسان, إنه وحدة فلو أن اليد 
قلعت وفصلت. لفقدت وظيفتيا كيد. فهى يد تعمل باتصالها بالجسم. 
وسيطرة الجسم ككل على سائر الحرکات. قحین تفصل فإنها تتاثر 


وتصیم جسماً آخر منفصلاء ویصبع جسم الانسان ككل مفتقدا هذا 
الجنء . ای أن جسم الاشسان بکامل سعتاه, عند تصوره فى حالة صحية 
سلیمةء لابد أن بتضمن کل الأعهماء وهی تعمل فی تناسق» وفی وقاق, 
تودی وظیفتها فی هذا الكل الموحد. 

وقی العمل الفنی تأتی الوحدة, نتيجة عوامل كثيرة متراکمة من النوم 
الذی یٹری هذه الوحدة. رهی وحدة محتمدة على ذانية الفنان. الذی بقدرته 
الخلاقة یستطیع أن یصوغ ویؤلف بین انتفاصیل» ويشضعها زرادته 
الواعية. واللاواعية, لتضرج محملة بالقالب الذی يرتفسيه الفنان. ویعبر به 
عن مشاعره. 


ولغة القن التشکیلی التی تصنم الرحدة» قوامها: الخط, وااساحة 
والکتلة وا ملمس: واللون: والضوء؛ رالتوافة » والتباینء والإيقاع, رالتماثل. 
والتردید. والتکرار النعم. والتوزیم. وغیر ذلك من العوامل, لکنها ليست 
ذات تمط واحد ثابت فإن هذه العوامل تترجم فردیاً حسب تجربة الفنان 

وشخصيته » رهی تاخذ کیاناً ممیزاً مع تجربة کل فنان, لکن القدر الشترك 
بين الفنانین هو قي وجودها کظاهرة. يمكن التحدث عنها. وحینما یتمدث 
الفنان عنها كظاهرة؛ لا يعتى إطلاقاً التحدث على وتيرة واحدة او نسق 
جامد متکرر, لیقدر ما استطاع الخالق أن یخلق شضصیات متنوعة لکل 
منهم سمتته الخاصة. وتقاطیع وجهه المميزة. کذلك الحال قى الاعمال 
الفنية التی هی صدی اتسانی لتنوع البشر, وکلما ازداد هذا التنوع كان له 
آثر واضح فى اشکال الوحدة وأئوانها التی تنعکس فى أنماط الفت‌انین 
وطرزهم. وفی خسوء التنوعات الظاهرة الحادثة يمكن التعرف على الخيط 
الإيداعي المشتركء الذي رغم التنوع بین قدرة الفنان الانسان على صياغة 
تجریته. والتالیف بین عنصرها. والتوقيق بينها حتی تذوب كلها قى القالب 


الجدید الذی هو انمثاق من العملية الإبداعية ذاتها. کل جزء پسعی أن یجد 
مکانه الفرید وسط الوحدة الكلية. وهو لا یطغی على غيره من الأجزاء 
صغر أو گبر, رائما یحتل الفراغ الذى یجعله یؤدی وظیفته خير أداء. 

ولذلك فان العمل الننی فى وحدته, یمثل نوعاً من العدالة. حين یجد كل 
جزء مکانه الفضل. دون أن یطغی على مکان جزء آخر أي يحتله, فقیمته 
وليدة هذا الکان الذی وجد فیه. وکل إشماع یصدر منه هو تمرة خلایاہء 
وفي تفس الوقت انعكاس لتأثیر خلایا الاجزاء الجاورة. وكثير من التجارپ 
تثبت أن اللون الاصفر فی محیط بنفسچی, پری مختلفاً عما لو ری فى 
محيط سود أو آحمر, لأن تخير المحيط پعکس آثاراً على الشکل, ولذلك 
قإن ای جزء يدرك فى الوحدة, لا يمكن ان يدرك منفصلاً؛ |تما باعتياره 
جزءآ فى کل, اخذ قیمته» وحيويتهء من هذا الكل. وبقدر ما اعطی هذا الكل 
من اثرء اضاف شیٹا إلى مظهره المعيز عند رؤيته. 

والكل فی العمل ااغتی غاية قى ااتعقید. إل آنه ليس مساة يمكن حفظها 
مقدماآ, وتكرارهاء فلا يمكن مللا ان ينقل من الطبيعة, فالطبيعة وحنها 
بدون فاعلية الفتان» وحساسنيته, لا تحمل هذه الوحدة القنية. فالفنان 
بحساسیته, وقدرته الخلاقةء هو الذی يرى, ويكشف النظام من فوضی 
الاشکال. ويحيلها إلى صيغ ذات مفزی. هذه الصيغ لابد أن يكون تد 
عاناها بنقسه وهو یری, ويسسمع. ويتذوق. ریلمس, ويتأئر. فتخرج 
الوحدة الجديدة محملة بگل نبضاتهء تخرج هذه الوحدة كنوع من 
الاكتشاق غير العرزف من قبل, لانه لو عرف من قبل, لكان ما يخرضه 
الفنان عملية آلية, وهو ما يتنافى تماماً مع الوحدة الفنية وطبیمتها 
الإيداعية. 

فكلما كان الفنان على سجيته. متسلحاً باحداث الفن» ومثدققا 
بالشاعر, آلهمه كل ذلك الفيض الكثير؛ لینظم اعماله القنية. ویکشف 


۳۰ 


وحداتها» ویتطور مع تطورهاء بحیث إن کل وحدة يكتشفها إنما ھی مقدمة 
لوحدة آخری. ویظهر تسلسل الوحدات قى تتابعها, مافشل فیه, وما آصاپ من 
دجاح. ولا علاقة فى ذلك بالزمن الذي یستفرقه فی کل حالةء فرب تجرية تاخذ 
من الفنان بضع دقاثق لکن وراءها رصيداً من الضبرات فى تاريخ کفاحه لابراز 
فکرته. بینما قد تظهر فكرة آخری وقد استغرقت وقتاً طويلاً منه, وتبدو مفتقرة 
للوحدة, لا لشیء الا لان الحاداة داتها لم تكن كافية. تكن من النقص فى التضیج: 
وقد تنضج مستقبلاً قي اعمال أخرى غير منظورة. 

والوحدة التى لها كيان فنی سؤثر. هی التي تصهم الرائی دون أن ييشفعر 
بتفاصیلها, فيهتز لها, ويستجيب استجابات ملڑھا العجبء دون أن يفكر فی 
اسباب هته الإثارة» آو مصسدرها. وهذا الأثر الأول هو الذى يبين إن الوحدة فى 
ثمرة لشخصية متكاملةء وتنبعث من ومیض لحظة هذا التكاملء رلا يتم إدراك 
هذه الوحدة حين يفكت الإنسان رژیته. ويبدا ينظر إلى التفاصیل» وإلى مهارة 
القتان؛ وإلى الموضوعء أى العوامل التى قد تبهر الشخص غير التذوق. فتصرفه 
عن الاهتمام بالاستجابة الحقيقية للوحدة الفثية. ولذلك غمٹل هذه الحالات لا 
تدرك فيها الوحدة: لأنها ليست مسالة رياضة عددية؛ تضاف أرقامها بعضها إلى 
بعض فيستنتج منها الرقم الکلی. ويتضح عن نظرية الجشتالت أن الكل اكثر من 
مجموع الألجزاء: وعلى هذا الاساس فان وحدة العمل الفنی هی وجود صفة كلية 
مسيطرة: وهی فى عمومها. أكثر من مجرد مجمرع التفاصيل. هی الصفة التي 
يضفيها الفنان حين يربط» بطاقة خفیة. شتات الأجزاء بعضها بیعض, فتصبح 
للأجزاء ملاسح» وتقاطیمء وسمات؛ هی نتیجة الحپاة الجديدة التى اكتسبتها هذه 
التفاصیل وسط هذا الكل ی 

وتظهر صعوبة ادراك الوحدة من هذا الجاتب, لأنها ليست اجد الانجزاء. كما 
أنها ليست کل الاجزاء مضافاً بعضها إلى البعض فحسب, انها الاجراء جمي 
منصهرة مم العوامل الخفية التی آثرت فى ولادة الوحدة. فحین ینظر اارائی إلى 

۳۱ 


الممل الفنی, لو آته ادرك العمل الفتی من خلال الموامل الضقية الرحدة فى 
استجایته الكلية: لكان فى طریقه إلى ادراك هله الوحدة, لکنه لو رکز على 
التفاصیل او اللاجراء. واحدة فواحدة, قان الفکرة الكلية قد تضیم ولا پدرکها. 
رحينئذ يمكن الاستنتاج يبساطة ان [دراك وحدة العمل الفتی تتوقف على 
ال خص الدركء وتدریبه السبق فى الاستجابة للاعمال ااغنیةء فکلما سلم نفسه 
لبده الاعمال. لتملی ديانتها عليه. وکلما سمح لھا أن تحدث تأثیرها الکلی لأول 
لحظة - تیسسر له إدراك هذه الوحدة, وبالتالی الاستجابة العمل الفتی ککل. 


وتدوقه. 


وقد سبق أن شبهت الوحدة بالولود الجدید, الذى لا يحاكى فی صورته الأب؛ 
آو الام, أو الأقارب: وانما فو حصيلة لکل دلك, أى أنه یتمیز بفرادته قى الوقت 
الذی يحمل فيه سماته من آبویه , ومن آجداده الآخرين. كما شبهت الوحدة بامثلة 
كثيرة كيميائية, فالمام وحدة بینما اجراژه الا کسچین والایدروچین. وا ماء مختلف 
تعاماعن إدراك كل جزء داخل فى ترکییه, كما أننا عندما نذیب ملحا فی الاء» قد 
نحصل على مملول جدید لا هو باللج ولا هو بالماء؛ فكل من العنصرین ذاب فی 
الآخر واصیح الوجود کیانا جدیدا غير الكياتين النفصلين اللذین دخلا فى 
ترکیبه. 

وفی إطار هذا التفسيىء فان آى عتضر من العناصر التی سیتعرض لھا هذا 
الکتاب بالشرح والتفصیل. [نما سیکون فى إطار إدراك هذه الوحدة. قالتحدث 
عن: الخط. أو الساحة, آو اللون, ار اللمس, أو الضوء. او التوافق. أو التوازن» او 
الإیقاعء آر الترديد. أو التکرار» وغیر ذلك من العوامل: ابا هو محاولة لشفسیر 
الوحدة من خلال أجزائها. ویعنی ذلك أن الكل يجب أن يكون فى ذهننا عندما 
یشفلنا الحدیث عن الجزء. فالجزء إتما هو معین لبناء الوحدةء سواء كان العین 


۲ 


الوحيد» أو اح العینأت, فالعبرة هی فی البناء الوحد النهائى الذى بخدها: الٰخط؛ 
والمساحة: والكقلة, وشتی التقاصيل. 

ویبدو أن الفنانین الذين نجحواء هم الذين استطاعوا| أن یوجدو' الوحدة التى 
تعکس شقصيتهم. دون لق یضدوا بالسوامل ف الذگررة, گل یمنب چه نی 
الوصول إلى هذه الوحدة. رستعالج فيما يلى أهم هذه الهوامل. 
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۳ الو حدة المتبثقة والتکوین 


كل عمل فنی إا کان چدیدرا بهنه التسمية, لابد أن یتسم یالوحدة مع خعدد 
الجرانپ. والوحدة کلمة قد تکون غامضة إذا لم یصیها التشریم والتقسیر. یمکن 
تصور الاء والسکر, كل منهما له كيان مستقل, ومداق خاص يعرف بسماته. فلو 
آذیتا السكر فى الماء. لظهر ترکیب جدید. لا هو بالسکر ولا هو بالاء» ویمکن 
القول إنه ماء مسکر ٢‏ جلو؛؛ عن خصائسه فقدان کل من عنصریه» وهما: ا ماء. 
والسکر, اکیانه ما الاصلی, واکتساپ کل منهما خصائص جديدة داخل هذه 
الوحدة الجديدة, قالاء اصیم کیا والسکر اصبع متایا فى شاق بعه ان کان 
صلبا. وال حدة فى العمل الفنی لا تختلف كثيراً. فهی تترکب من عناصر قد 
يكون لها مصادر مختلفةء لکنها حین تتجمع فى العمل القنی يصبح لها وضع 
جدید تکتسبه من الجوار المین. ومن التقاعل مم بقية الحناصر؛ ومن الدور الذی 
يؤديه کل عنصر فى بناء صمح العمل القنىء والعخصر س واء كان خطاء أو 
مساحة؛ أو كتلة, آو ملمسا: أى لوناء أى حركة ‏ تظاحةء أو منضدة. أى وچها - |نما 
هو اداة من ادوات يناه العمل القنی» وینطبق عليه مبدا تأثره بالحیز اذى يوجد 
فیه, وتأثیره فى نقس الوقت على کل ما يجاور هذا الحيز الذی يشغله. لزلك فهو 
عنصر وظیفی حي, في بتاء العمل و(عطاثه ملاممه. ولو قرض وتز ع هذا 
العنصر من حیزہ لثاثر هذا العمل أيما تاکر, بل إنه تد يسبب انهیار العمل القتى 
من اساسه. 

والعمل الغنی المفكك معناه ان وحدته مشقودةء ولا يمكن حينئذ وصفه بانه 
عمل فش لافشتقاره للوحدۃ التصدث عنها. والوجدة لها جواتب عضوية قى 
اتصالها بکل ما يحيط بهاء فعين الاتسان مثلاً جزء من جسمه, لکن حین تصاب 
تتغیر ملامح وجهه. وباب الغرفة جزء منها إذا ازیل تقیرت معالم الحجرة. 
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وهناك فارق جرهری بين الوحدة النبثقة. والوحدة التی تفرض ملاصحها من 
الخارج. فالانبتاق معناہ نمو طبیعی لكل عنصرء قى تفاعله مع العناصر الاخری. 
ومع کیان العمل القنی ككل. آما الرحدة الفروضة فمعناها إضفاء کیان کلی على 
العناصر» وهو لیس من طبيعتها. قیس الرائی أنها حبست وجمدت, وفقدت 
حيوية الانطلاق الطبیعی؛ واکتست بشيء من التزمت الذی لیس من طبيعة 
الاشیاء. وفی هذه الحالة يولد العمل القتى میتاء حيث يفتقر لصف الحياة المنبثقة 
من الداخل. 

والتكوين اسم آخر لوحدة العمل القنىء ویعنی الترکیب» أو الهيئة العامة آو 
الشخممية التى يول إليها العمل الفنى. والتى تكتسب ملامجھا أثناه نمو هذا 
العمل. ويعنى آیضباً والكل؛. ويختلف الفنانون فى مناهجهم قى التكوين من 
حيث ثقطة البداية والنهاية. فالتکوین مع البعض يولد فى اثتاء بناء العمل الفئى. 
وحيك عناصره بعضها بالنسبة للآخر: وإيجاد جو من المعايشة بعقتضاه 
يستطيع كل عنصرء صفر او کیر, أن يؤدى وظطيفته کافضل ما تؤدى هذه 
الوظيفة. وسواء احتل العنصر مرکز] رئيسياً أي ثانویا. فالمسالة مرثيطة كل 
الارتیاط بالدیر الذى یلهبه هذا العنصير بالنسبة لنفسه, وبالنسبۂ لبقية 
المناصر. قالعتمر الذى یودی درا ثانوياً قد يتوارئ ويأخذ آلواناً خافتة لا تخیر 
الانتباه, وقد يكون اٹل تفاصيل من غيره الذى بحتل مرکا أولياء لکن صفات 
هذا العنصر الثانوى وهی على النحو الذی وصفت به, تكتسب كيانها من هذا 
الوضع الذى له قيمته فى ابراز غيره من العناصرء ويشاهد هذا فى السرحیا: 
دور البطل رئيسى: بینما يظهر خلفه وحوله چنود أي عمال لیضفوا شیثاً على 
طبيعة الوقق ۰ فدورهم » کومبارس: مکمل, اي أنه ليس خی نقس مقام دور 
الیطلء ومع هذا لو لم یقدوا الدور الثانوی بما له من خصائص, لاثر ذلك على 
دور اليطلء ولظهر مهزون. 

وحدة العمل الفنی أو التكوين الجید, محصاة لتعاون عدید من العنامسر» 
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"عاونا متب ثقاً يضم لحم ودم العمل الفنی ککلء ویعطی له سحنته وطبیعته 
الميزة. ووحدة العمل الفنی التی هی ثمرة لجهد الفتان والتی تذوب فیها 
العتاصر وتندمج, محاولة تسبية نحى التکامل حیث إن قكرة الاحکام والتکامل 
إنعا هى من صفات الله فی صیرها المطلقة. وعلی ذلك فإن الفنان یجاهد لیفریها 
مناء لکن الوحدة ذاتها فى اطلاقهاء فى رحدة الحق الاحد الأوحد لا شريك ل ولا 
يشبهه شىء قی الارض ولا قى السہاء۔ 

وفی الشکل رتم (۲) محاولة تظهر فیها الوحدة بصورة مبسطةء وهی لقناع 
زنجى من النحت الافریقی یستخدم فى الرقص: ارتفاعه ۲۸سم ومن مقتنیات 
التحف النیجیری بلاجوس» يمكن ملاحظة الوحدة الكلية لاول رهلة فى الاشکال 
البيضاوية وشبه الدائرية التی تمثل الایقاعات الختلفة فی القناع: فالوجه 
بیضاری. والعیون دائرية. والالرون تتکون من ایقاعات قوسية متكورة: كما أن 
الاتف طویل واسطواتی تق ریب آ. والفم قرص دائری هو قمة شکل مخروطی 
ناتص. وکل عين من العینین عبارة عن شکل نصف کروی يحيطها سياج من 
داثرة بارزة. ثم سیاچ آخر من دائرة سصيكة ويارزة تعطی العالم الكلية للهین. 
رالوحدة ترلدت من التجانس فى الخطوط الإيقاعية القوسية. ومن التناسب 
رالتناسق بين التفاعسيل التی تتداخل ویعهد بمضها للبعض فی سلاسة 
تجريدية» أما الفشمتان الضیثنان فى الوسط قلعله ما لعینی الراقص الذی 
يستخدم القناع, وعتد استخدامه يحل محل الفتحتین الحالیتین جانبان من عینی 
الراقصء فیظهر التلاژم بينه وبين بقية الشکل الکلی. 
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,٤‏ الخط 


والخط: له معني خاص فی الفن التشکیلی. ققد يعني کل نقطة متحركة 
تحصر شکلا, او الحیط الخارجى لجسم معین, او هو أقل تخطیط من تاحية 
السمك یصف کیانا خاصا. وقد یعنی الرسم حينما یتم پالقلم الرصاص درن 
تھشیر أو تظليل من الداخل, یتحقق بالداد, او السلك, ار الخیط, او بأية اجسام 
رفیعةء کدبابیس الإبرڈ آي عیدان الثقاب, بحیت یحصر أشكالاً لها معان. 

وفی فراغ ای ورقة يدرك الرائی مسطحا املس أبيض اللون: مسستطیل 
الشكل: فلو أنه رسم خطا مستانیماً وسط هذه الساحة؛ لاتقسمت إلى شکلینء 
وكان الفط هو القاصل بين الشکلین. وإذا وضع خطا تانیا متقاطعا. أى موازیا, لو 
مائلاً على الخط الاول. خلق آشکالاً جديدة تتکاثر مع تکاشر الخطوط واتجاهاتها, 

والضط قد یپئی جسما ببلاغة مبسطة حینما يعني بوصف ایقاعات هذا 
الجسم. وکثیر من القنانین تركوا رسوعاً خطية تيين مقدرتهم فى التعبير عن 
تلك الایقاعات بإيجازات خطية مثيرة. انظر مثلا الشكل رقم (۳) وهو رسم 
لجسم امراة عار. مكل خط يحصر الجسم إنما پنساپ فى إيقاعات مختلفة: فيها 
سلاستة, ورقة. وحرکۂ. فکان خط الجسم الخارجي إذا تتبعناه من قدم هذا 
النموذج حتى قمة رأسه: وعدنا إلى القدم الألخرى ؛ لكان بمثابة رحلة فی العلو 
والانخفامںء فى الطول والقصر, فی الرفع والسمكء فی الانحناء إلى الخارج آر 
الداخل, وهذا التنوع الإيقاعى الذى ينتهى ضمنا بوصف الراسء والقدمين. 
والبمئن: والتخنین» والقدمین, إنما هو نوع من بلاغة التعبير الذی ولدتها تلك 
الرحلة الخطية. 

وعلى ذلك فالخط فی ذاثه رحلة ممتعة: فى تتوعه, وانفراجه. وانثنائه, لکن 
الخط فی تقس الوقت يصف حسما بصرياء أى مجردأ, يحدد مساحة؛ أى كتلة ذات 
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حجم. لذلك فإن الخط یعتبر فى حد ذاته وسيلة للبناء التشکیلی. وقد اعتمد عليه 
الزدسان البداتی هى تعبیرد» كما آنه قرام رسم كثير من الفنانین. وتظهر الطبيعة 
فى کثیر من الاحیان بنخلمها الخطية الايقاعية , فمٹلا الشجرة الكثيرة الفرو ع 
عندما تسقط أوراقها فی الخریف, وتظل فروعها عارية بلا أوراقء إنها تبدو فى 
نظام خطی, واضم, على أرضية السماء الزرقاء, كذلك لو تأبلنا شبكة العنکبوت. 
تجدها تقسيما هندسیا للفراغ بعلاقات خطية ايقاعية, لها مركز قى الوسط 
والذی یبنی حوله مسدسات خبطية متكررة, فى اتساع إلى الخارج, وتلطعه أتراع 
آخری من الخطوط الائلةء ھی بعثابة الهيكل الذی تستند إليه الخطوط السدسية. 

وتظهر العلاقلت الخطية بطريقة واضحة فی موضوعات آخری متنوعة الظهر» 
مثل: إيرهال التلیفزیون, أو شباك الصید. أو هياكل القاعد الخیررانية. او سلات 
البیض المصنوعة من السلك: او الزخارف الحديدية فى بوابات النازل او حدید 
الشرفات. او فى تتهع الخط الدائری للقوقع. أو فى خطوط بصعة الاصیع. 

والخط كوسيلة للتشکیل رالتعبیر, لا یقتصر فيه على الاداء ‏ لخطی دون 
النظر إلى القيمة الفنية التشکیلیة الذبعثةء فهو فى ذاته رحلة ايقاعية تاخد قیمتها 
من النظام الایقاعی التضمن فی هذه الرحلةء وهی نظام اساسه التنوع فی اتجاه 
الخط, حین یمتد. ار ینشنی» أو یتقوس, او یزداد رفعاً او سمکاء ولکن القيمة 
الاخری تتحقق فيما یحصرہ الخط من مساحات أو كتل تصف جسماً معيناً. 
فمثلاً فى الأشكال الإسلامية الهندرسية شکل رقم (٤)ء‏ نجد آن الخطوط فى 
تواصل تمصس مساحات هندسية متكررة لتعطى حسا لا نهائیاء بینما لو تتبعنا 
الخط الخارجی لتمثال معین, لوجد؛ا الخط الخارجی له أهمية خاصة فى وصف 
الکتل. وتتايعها على الأرضية الخارجية؛ فانسياب الخط الخارجی دخولا وخروجاً 
يعطى تراق قات أو تباینات على الخلقية, أو .على کیان الشکل النصتی تاتهء وفی 
محاولات :کالدر» شکل رقم (:), آرجد علاقات خطية مرتبطة بمساحات فی 
معلتاته, یحرکها الهواء فتحدث ظلالاً على الارض , وظلالها تقسم الارض إلى 
مساحات متفيرة مع الحركةء وتدسرها الخطوط الخارجية التی لها اثرها في 
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احداث هذه الهیاکل المتفيرة. 

ويظهر الخط فى آهمال الفنان *میرو؛ قوق أرضياته المنفمة لرنياء وتظهر 
حدته نیما یحدثه من تآثيرات. والخط مع كل فنان يتشكل جسپب مذهبه, 
وتسلوبه. لذلك فان الحصيلة العامة لثراء الخطء وليدة مساهمة الفتانین جميغا, 
على اختلاف مشاربهم واتجاهاتهم. لهذا قد نجد الخط يثير خالا كما هو الحال 
مع ومارك شسجال؟, آو بناء هندسيا لیزیقیا مٹیراً كما هو الحال مع ؛جيورجيو 
دی تشیریکوه, أو تأملات تجريدية مختلفة كما هو الحال مع اپول کلی؟؛ 
وخاصة فى رسمه المسمي؛ ؛ ميكانيكية قطاع فی مدینة». فالرسم عبارة عن خط 
متصل یحصر مستطيلات احیاناء وسربعات صفيرة أحياتاً اخری: تارة مائلة, 
ولخرى رأسيةء متراكمة أى منفرجة. وفی عمومها تکشف عن هذا الاسق 
التجریدی لروح المدينة يعماراتهاء وقد علاها القمر. قى لرحة لخری له شكل 
(51) بعنوان: «الصدیری الامصر؟. تمكن القنان من اللعب بالخطرط التنوعة 
فخلق أشكالاً رمزية لوجوه بشرية. آر حیوانات. أو شکل صدیری بارز متکرر, 
أى مناضدء وقد احاط كل تعبير خطی بضوه فاتح لیزید من |براز معالم الخطوط, 
كما ساعد ذلك بتنغیم الأرضية اللونة باضافات مختلفة فی آماکن هامةء عاون فی 
إبراز هذا العتي الخطی المیز. وفی اعمال «موندریان؛ شکل (۶*) مدخل آخر 
تلعلاقات الخطية التى یبدعها باتقان الخطوط الراسية, والافقية. وما تحصره من 
مربعات ار مستطیلات بيتهاء 

والثالان المورضحان (۱و۷) محاولتان لطالبین قى مقرر (۱۰۱) تريبة فنية 
بكلية التربية كان عای کل طالب أن يبعثر بضع تقاط على شكل دراثر صفيرة 
قاتبة يصل بينها خطوط مستقيمة. وى إيصال هذه الخطوط يظهر الشكل 
الكلى تدريجياً داخل إطار ااورقةء كما تصصر الخطوط مثلثات واشكالاً مندسية 
متنوعة. 

وكان من الممكن ان يظهر التلاميذ نتائج متشايهة: لان مشكلة البحث 
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ماستركة , لکن على الرغم من ذلك كان لكل طالب شخصيته فالشکل رقم (۷) 
اکثر تفاصیل, وخطوطه. متراكمة, ما الشكل رقم )٦(‏ فمتسع خطوطه اقل 
وأكثر اتساعا. نشخصية کل طالب واضحة ومتميزة. 

ومن منطلق الصورتين يتحقق تكوين له خصائص تجريدية ويمثل شيا 
ظاهراً فى الطبيعة: وان كان يزدحم بشیکات سلكية أو خيوط داخل نسجیات. أو 
تعريقات من خلال أوراق نباتات. فالإيحاء يولد معانى مختلفةء وترابطات لأتظمة 
محتملة تشير الإشمان ہما تحمله من فکر؛ واحساس, وإدراك للعلاقاتء فى وحدة 


6. المساحة 


آوضد:! م فهوم العلاقات الخطية فى بناء وحدة العمل النی التشکیلی» وفى 
هذا القصل يدور الحديث حول دور الملاقات بين الساحات فى بناء تلك الوحدة. 
فالخط یحصر مساحةء والمساحة هی ذلك الفراغ الرصود بين الخطوط التى تتجه 
اتجاهات مختلفة» ولو ملثت هذه المساحات بدرجات القلم الرصاص. لأمكن القول 
إتها مساحات منقمةء فيها القاتم والفاتم اما إذا لونت بألوان متوافقة. کان بناء 
الوحدة بالساحات المنغمة لوئياً. 

والمساحة تعلو أو تهبط. تتقدم إلى الامام آو تتاخر إلى الخلف, يمكن أن تكون 
باهتة تميل إلى التواری» أو على العكس تكون بارزة وتفرض شخصيتها على 
المساحات المحيطة. 

ولذلك فان الساحات فى العمل الفنی التث.کیلی آدوات للبئاءء بل فة يمكن ان 
تصدث تعبیراً كلما آحکم صیاقتها وربطها بعضها ببعض, وهی تتجمع أو 
تخفرق. تتالف او تثباین» تلتتم او تتبعٹر, تتداخل ويغطى بعضها الیعض ار 
تتسطح وتتجاور دون أن تطفی |حداها على الآخری۔ 

والساحة فی الفن التشکیلی» هی إجمالى لکشیر من التفامبیل فى صيغة 
بليقة مركزة واحدة. کان جوجان: يلخص بمساحاته الارض. وارراق الاشچار, 
واجسام الاشخاص. وظهرت التكعيبية لتزید من تأکید الیناء بالساحات التی هی 
تصميمات متداخلة لمجموعة من الاشکال اللونية. کان ابراك*. ؛وبیکاسو», 
متهمکین قى هذا النوع من التعمیم. ففى مجموعاتهما الصاملة التكعيبية, 
تشاهد الساحة القاتمة تجتاز المقرش والدورق والعود, وکانها ضوء یخترق کل 
شی بینما الدرجات القائمة تظهر فی مساحات متغمة پاللون البنی, لترد علي 
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الساحات الشوثیۃة بعتمة متدرچة تمتد لوحدة العمل القنی بصورة مميزة. انظر 
الاشکال : ۰۱۰۰۱۸ ۵۰, ۵۲, ۵۹۵۲ ,٦٦‏ ۷۰ء ۰۷۷ ۰۸۱ 

والرسم الوضح شکل رقم (۸) للقنان «ولم دی کوتنج:. يبين تتابع الساحات 
بطريقة تعبيرية آخاذة, قلكل مساحة شكلها المميز. وتتكرر الساحات فى تدلخل 
تفطی کل مساحة الأخرى ؛ وتقصلها عنها مهرد خطوط بيضاءء وتکرار 
الساحات أدى إلى تأكيد نظام إيقاعى قوى. آما فى الرسم الوضح شكل رقم (۹)ء 
فقد حول الفتان #فرانز كلين؛ مساحاته إلى قوة تعبيرية باتجاهاتها المندفعة فى 
فراغ اللوحة, والتی تحصر فراغات بيضاء لا تقل شاناً في قوتها التعبيرية عن 
الساحات السوداءً التی تمثل الشکل. ويمكن تأمل الشكل رقم (۰۲) للفتان 
(موریس استیف:, وهو شكل تجريدى تتکرر فيه الساحات وتغطی الیعض فى 
صيقة تبین كيف استطاع الفنان أن یخلق کیاناً مميزاً. وبعض الساحات مافلة 
فی تدرج فى انجاه الوسطء وتكملها مساحات آخری فی اتجاهات متعارضة: 
واللوحة ليست ذات سيمترية واحدة» فهی تنطلق من الحور إلى شتی الاتجاهات. 

والساحة فى قن لتصویر تختلف عن الساحة فى أى عمل آخر زخرفي: ققی 
التصوير تلعب الضامة والتقدية دوراً ملحوفلاً فى احطاء الساحة مظهراً متتوعاً 
دسما تدخله الشقافية. والانتفال التدریچی من اون إلى آخر دون حد فاصل 
لافت للنظر. کما آن بعض الساحات تخلقه عجينة التصویر» هينما تغطی 
السطح بطریقة ملمسية؛ أحياتا بالسکین: واحیاناً لخری بالفرجون العریض, او 
ہوسائل اخری, لکن فی النهاية تجدو المساحة وكأنيا ليست ذا أمماق؛ حين 
تقارن بالوضع الزخرفى. التی یخطی السطح فيه پلون واحد دون عمق, أو تنوع, 
فیظهر کیان السطح زخرفیآا لأنه درجة وأحدة صماء لا عمق فيها. رلحل هذه 
النقطة هی التی تجعل الصور مختلفاً قى قدرته النعييرية عن الزخرف. فااحسور 
يكاد یخلط مساحاتہ الاونية بانفعلاته, فتبدو ولها ومیض متلالیء» یتغیر من 
مکان إلى آخرء فکان السطح الذی يفط التصویر نما يصف کیاناً له طبیعته 


تی 


الذاتیةء اکثر من کونه یکسو جسما كما یکسو الطلاء الحائط . 

ویدور التسافل فيما إذا كان إیجاد الساحة فی التصویر عملية واعیةء 
مقصودة. معروقة من قبل. لم أنها وليدة صراع الفنان مع الخامة؛ واگرضو ع. 
وعحاولة ترجمة هذا الصراع باشکال ا مساحات التی تدل علیها. والحقيقة أن 
التصویر العدیث خلق مشکلات عدة حینما انحرف عن مجری القصویر الذی 
كانت تهايته الدرسة التأثيرية, إلى اشکال متنوعة: من التکمیب, والتجرید: 
واللاموضوعية. فکان داب «ليجيه) أن یقسم مسطح التصویر إلى مساحات لونية 
كبيرة یبنی علیها آشکاله وعناصره ورموزہ: بمحاولات, فلا یخطیها كلية پاللون. 
بل يترك جوانب منها بلون السطح الأصاى الأبيض» فتظهر رکانها نات بعد 
ثالث. لکن صحاولته تلك وهی من العالم الميزة فی تصوير القرن العشرین. 
تختلق بوضوع عن محارلات: بيكاسوء وبراله» ودیلونی: ورووه» وهنری 
ماتیس: التی لم تنفصل مساحات لى منهم عن التراث الاصلی فی فن التصویر. 
الذى هو امتداد للمدرسة التأثيرية. لذلك يبدى لیجیه شکل (۷۰) ذا طابع زخرفی 
حین تقارن مساحاته یمساحات زملائه الذکورین. وعلی ذلك لیس من الیسپر 
تقئین المساحة فی التصویر والتحدث عنها بسواصقات مسبقة. قمساحة التصویر 
لها کیان تفیض به. هو وميد حرارة الفنان واستجابته لوخضوعه. لهذا فإن كيرا 
من الساحات تتدقس وتکتسب شخصيتها من كل القومات الحیطة» ویساعد فی 
إيجاد هذا الکیان, التتفیم اللونی لتداخل شکل الساحة بعضهافی بعض فی 
تدرج لیس له حد قاطم. 

وقی الدرسة الأكاديمية. كثيراً ما كان یفرض الدرسون على ثلامیذهم 
مواصقات لشکل الساحتة. ولونهاء آسا فی استخدام التقنية لخلق اللون خلف 
الصور الشخصية: فتظهر نتائم التلامیذ وکأنها تگرار للاتجاه الولحد, الای هو 
القرض من ناحية العلم. وبهذا تغیپ فكرة الإبداع وتنهدم یانعدام السافمة 
الفردیه. 


۳۳ 
۶ الفن النشگیلی 


وعلی النقیض من نفك یظهر الدرسون الذین يستسهلون آمر التعبیر. 
قیقرضون آرانیکهم على التلامیذ بتحریفات, لتبسیط أشكال الساحات وجعلها 
تبدو سريعة التآثیر. وفى الحقيقة هم يقصرون الطریق على تلامیذهم. 
ويضللونهم. يحيث إن النهاية التى يخرجون الیها ما هی الا تطویم زخرفی سهل 
لا علاقة له بالساحا, بمعناها الدسم» كما تاتی فى فن التصوير. 

كما أن المدارس الحديثة فى الفن التشكيلى. ومنها التكعيبية بمراحلها المختلفة: 
السطحۂ وللجسمة:. وسعيها للتولیف. كذلك التجريدية» واللاموضوعي؟, 
والرمزية ‏ لم تعط فرصا لنمو المساحة كامتداد للتصویر, وإنما شجعت النهج 
الثانی للتحول الن‌خرفی, لهذا كانت تبدى المساحات مجرد فراغات مملوءة محكمة 
دون عمق.. وحين تقارن بعض تلك الاعمال, باعمال التصوير التى انتجتها 
شخصیات مثل: مودلیانی» أي رووہ: آو تشیریکو» تظهر الأخيرة ولھا صفه 
الدوام الأكثرء والتأثیر للسنمر, لان بتاءها یبدی فيه عامل عضوی, اکشر من 
الجوائب الزشرفية التى تسهل تشكيل المساحات وتجاورها بعضها للبعص 
الآخر. 

فمن الخطأ التهدثٍ عن الساحۃ على انها شیه مطلق يمكن إدراكه فى ذاته. 
بصرف النظر عن التكوين الكلى الجامع لها. قد نجد أنواعاً من الساحات فى 
لفن المصرىء والبيرّنطى : وحتی مدرسة الخداع البصری, لکن ليست كل هذه 
الساحات من عائلة واحدة. ولا يمكن ان تصنف باعتبار ألها تنتمى بعضها إلى 
الیمض. ففى الحقييقة أن كل مساحة تدخل فی كيان له ملامحه الوصفية. التى 
تنعكس على طبيعة هذه المساحة وذاتیتها, وبالتالى فان هذه اللساحة لا ترى 
منقصلة. وإتما تدرك فى إطار هذا الكل. وعلى ذلك فإن التحدث عنها إنما هو 
بمثابة التقريب الفهم. اکثر من گونه فهماً كاملا أصيلاً. ققد كان يعض المدرسين 
يحصسدرون أحكاماً مسبقة على الأعمال الفنية, بضرورة یز الشكل من الأرضية, 
ومعنی ذلك ظهور الشكل يمساحات واضعا محددة تبرز من الارضية. فکان ذلك 
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بقلل من شان ایة تعییرات يحدث فيها تداخل للمساحات. بین الشکل رارضیته. 
ولکن مدرسة الخداع البمسری أخذت هذا الفزی. وبامثلة عسیدۃ للفتان 
«فازارلی؛ , امكنه أن یخرج من هذه القاعدة المسيقة. التی لم تختير اختبارا اصیلا 
- إلى خلق فن فيه الشكل والارضية متداخلان. ویتبادلان الوظيفة: بل واستطاع 
أن یجعل مساحاته بتنظيماتها الهندسية المحكمة. أن تولد مركة تژثر فى 
التدوقین» واصیح قنه من بين آممدة فن التصوير فى القرن العشرین: الذى 
تمتویه متاحف القن الحدیث فى العالم. 

ولذلك لا يجب الادعاء المسيق لواصقات مميت لما يجب أن يكون عليه شكل 
المساحة داخل العمل الفنی, فلنقربها قدر ما نستطيع إلى ألفهمء بالأمثلة المختلفة, 
لکن سيظل إدراكها مرتبطأ بدوعية الفنان؛ وأسلوبهء والتقنية التى بتبعها لإخراج 
عمله, والتی تشكل بالضرورة مساحاته التی یسستخدمها, وانچح مثل على دلك: 
بعض اللوحات الشهورة للفنان بیکاسو الذی استطاع فى إطار اللرن اارمادی. 
أن یحوله فی تدرج إلى لون بناسسجی: محمر تارة, ومائل إلى الزرقة تارة آخری, 
ورمادی فاتم فى الرة الٹالثة؛ بینما يبدو الرمادی فی عمومه وعو يمثل مساحا 
کلیةء لکن عند التظر إليها تظهر ملصلة بتنفیدات مخظلفا حینما تدرك بابعادھا 
الشاستة. 

قالمساحة إلا إجمال اجموعة من التفاصیل تظهر فى كل؛ وتعمیم لواصفات 
مختلفة تھشم فی کیان موحدہ وعمق فى الاداء لوصف سطح معین. یجمل 
عجينة التصویر هی الأداة لوصف هذا السطم, فیدرکه الرائی غتيا رله مقوماته 
الذاتية. والصورة رقم )٠١(‏ تمثال نصفی امام الناقذة للفنان يابلو بیکاسو, دلبل 
رائع علي منتهی الاجادة فی إيجاد ترکیب فنی اساس» المساحة التعمة والمتذوعة 
والتداخلة بصورة متزنة ولها خصائص ملمسية وتمبر ببساطة وعمق. 


o 


٦‏ المساحة و الملمس 


إن بتاء العمل الفنی التشکیلی یتطلب وعیا من جانب الفنان بعتاصر كثيرة 
تدخل فی تركيب هذا العمل, ولقد تحدثنا عن المساحة . وسنستطرد هنا قى 
ريطها ہما يسمي اللمس»: فالملمس هو ما یمیسز سطحاً عن آخر ويجعله 
وأضحاً: فسمارة الخشب لها ملمس يختلف عن ملمس الرمل؛ وعن سطح 
الرخام. وعن اسطح: الحرير. والكتان. والصوف , والقطي فة» وغير ذلك من 
الأجسام التى تقع تحت حس الفتان وبصره. وکلما نجح الفنان فى أن يكيف 
المساحة بحيث يظهر ملمسهاء ادی ذلك إلى فراء قى إخراج وحدة العمل لفتی. 
وتکییق الملمس يحدث على مستويات مختلقة, ترجم ارتفاعاً وانخفاضا إلى قدرة 
الفنان. فإذا ازداد ظهور اللامس كإضافات سريعة على السطم. أدى ذلك إلى 
ظهور وجدة العمل الفنی بمسورة زخرفية, اما إذا جاء اللمس وليد تعمق فى 
نسیچ كل جسمء وظهر کجانب من طبیعته ولحمه ودمه, عرجت وحدة العمل 
الفنی معبرة, وقى تكامل افضل. والملمس لا يفتعل والا فقد قيعته: والافتعال 
يحدث عندما تتکرر التفاصيل يصورة رثیبة واحدة, دون تكيف حسپ كل وضم. 
وهذا يؤدى بالتلاميذ الذين یستسهلون الرسم إلى ما يسمي بظاهرة الالية: وهی 
تدل على تكرار علی وتيرة واحدة لا تحمل التنوع ولا التكيف. والآلية تعنى 
الرسوم التى فقدت صلتها بالفكر والحس وادیت بدون ترو. لهذا کان یوصف 
فان جوخ» وهي برسم, آنه يرسم بدمهء قالدفء والحرارة اللذان کان يشعر بهما 
آٹناء رسمه. والاتفعال القلق النوتر, راتجاهه الباحث الدءوب - كلها كانت دواقع 
مرتبطة بضربات فرشته حين کان ينسج الاسطم ویبین مميزاتها وملامسها: 
وفى الشکل رقم (۱۱), يلاحظ فی صورة فان جوخ السماة: «السطوم اللش؛ 
كيف أبرز الفنان ملمس تلك البیوت مستخدما الواد. والقلم الرصاص واللون 
الابیض الصینی. على اللوحة. ولا شك أن اللامس واضحة فى کل التفاصیل 
التی ابرزها. 
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وها هو بیکاسو فى صورته التكعيبية السماة اطبيعة صامتۂ مع جیتاره 
پمتحف زیورخ» يحاول بطريقة اخاذة لن یبرز ملامس السطوح من خلال النسیج 
الطبیعی لكل جسم فى الصسورة. ويلا اقتعال, شکل رتم (۰۳) فالجیتار یحمل 
تدری القاتم والفاتح رتداخله‌صا وبروز ملمس ممثل فی التقط العلوية رالخطوط 
الممئلة للاوتار. ویظهر الملمس فى نوثة الوسية | على شکل خطوط افقنية 
متقطعة, كما تظهر خطوط للزجاجة وآخری مميزة للأناء الوسط. ویتضم 
الملمس فی الہصورة الخلفیة التى تشتمل على بعض السحب, وكذلك فى إناء 
الفواكه الذی يتوسط المنضسدة امام الصورة. وهكذا فان الساحات لخذت 
شخصياتها بالملامس الميزة لكل منهاء, والتی لعیت دررها فى بناه وحدة 
الصورة وتكاملها. واللامس تتتقل من إطار العمل الفني إلى الديكرر المريح الذى 
يدخل فی حیاتناء حینما تجمع الحجرة الواحدة اشکالاً مصنهة من خامات 
مختلفة کالصوف !السجاده, والخشب «الاتاث؛ والحریر «الستاثره. والزجاج 
«التوافنه, أو حستی فى رداء الانسان الڈی یدخله: الصوق, والجلد. والتیل. 
والحریر» وانواع المعادن. اليس موضوع اللمس هاما للفنان ولکل إنسان يريد أن 
یستمتم بالفن في حیاته. ویحس بلفته. ویقدر على استخدامها؟ 

وفی الشکل رقم (۱۲) دلبل فنی على اللامس یتضح فى وجه قناع من ساحل 
العاج بافریقیا. لقد خلت مختلف الخامات : الریش, والخشب. والقرون» وفروع 
الشجرء واللوف: قى صناعة هذا الشكل اللمسی التعبیری الشیر» حتی فی 
الخشب المتل لوجه القناع, ققد حفرت عليه معالم المواجب؛ والعينين, 
والخدين» والانف, والفم والانسنان؛ وانتشرت نفس اللامس حول الرجه رفي آعلی 
الراس: لتکمل التشریح المتنوع الذی زاد من الحس التعبیری. راجع الاشکال: 
(TY) «(TY .)۱۹(‏ (۸۱)۔ 


نف 


۷ التعامد والأفقية 


التعامد یعتی الاستقامة بزاوية راسية على القاعدة: وهی الارض. 
والأفقية تعنی الامتداد مسطماً فى اتجاه الافق؛ بقدر ما یسمح البعد 
والادراك» والصفتان تکمل إحداهما الاخری. وترمزان لقيمتين فنیتین: 
واستطاع القرن العشرون تجریدهما فى جاتب من الاعمال القنية, وخاصة 
فی اعمال القنان الهولندی «ییت موتدریان». شکل ۶ ۰. 


ربالتامل یمکن مشاهدة النزل وه یقام عمودیاً على الارض. ویمشی 
الانسان عمودياً على الارض. كذلك الدواب, آما النخل واللشجار فتنبثق من 
الارض فى اتجاه السماء. وإذا بها عمودية إلى حد کبیر على الارض. لکن 
کل شیء وهو عمودی على الارض. یصبم متمیاً إذا قورن بالاتجاه 
الضاد. وهو الأفقية التي تمثل امتداد الارض فی اتجاه الافق, حيث تتلاشی 
النظره فى سراب اللانهاتية. 

والتعامد والأفقية علانتان متصلتان توثر إحداهما فى الاخری» كما 
یمکن أن یکونا معا صرح العمل الفتی التشکیلی. الؤسس على دعائم 
معمارية. وإذا عولجت الصورة على اساس هاتین العلاقتین. دون الاعتماد 
على مظاهر بصریة, انتهت ببتاء تجریدی آشبه بانفام الوسیقی. وقد عالج 
ذلك الفنان موتدریان فى العدید عن حسوره, فأخرج الصورة من |طارها 
التقلیدی فظهرت بلا بروان, واعتمد فى إخراجھا على الخطوط الرأسية 
والافقية. وعلی التقاطع بين النوعین من الخطوط والفراغات الحصورة 
بينهماء ولقد اتسمت الصورة بهذا النوع الجدید من الایقاع. فاطاق على 
إحداهما 4برودزای بوجی ووجی؛ (۲ ۱۹۶ - ۱۹1۲ محفوظة بمتحف الفن 
الحدیث ينيويورك: والتسمية مستصدة من رقصة كانت متتشرة فی 
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نيويورك في الاربعینات» وهی سريعة الحركة, كما أن برودوای يمثل الشارم 
الذى تعرضى فيه الأفلام السينمائية. والروايات السرحية, ذلك الشارع الذى يتلالا 
بائوار النيون المتحركة واللونة التى تردان بها الإعلانات التزاحمة. كل هذا قد 
مكسته صورة موندريان شكل (24): باسلوب تجريدى. فهناك تکرار الخطوط 
الرأسية والافقية التصلة أو الناقصة, الباشرة وغير الباشرة. تجمهها یقع مريعة 
حین تلتقى وتتقاطم, فتحدث زغللة اشبه بتلك التی تشاهد فی |علادات النيون 
العروفة فى میدان الوقت بنیویورك. 


وقد نجع الفنان فی تنظيم الفراغات. مثلما نظم الاشکال يتقاطماتهاء قأوجد 
مدرسة حديتة مميزة فى التصویر فى الترن العشرین سرعان ما آثرت لى 
اشکال الباتی وواجهات الحال التچارية؛ ومانشیتات الصحف» وتقسیعات الابواپ 
والنوافذ. وفترینات العرض وأفلقة الکتب. وکونت متهجا فى التصميم له مذاقه 
الهندسی. 


وکان الناس حینما يرون صسورة, لا یتآملونها فی ناتهاء ولکن پختلقرن لها 
مرجعاء وهو «الطییعاه, وعذا العیار یصرفهم هن تذوق اللطعة لفنية وما 
تتضمته من نظمء و(یقاعات. وعلاقات تشکیلیةء وسنهج موندریان جذبهم من 
اللحظة الاولی إلى تامل عمارة الصورة: والتدریپ على الاستمتام بالفراغات 
الهندسية الحسربة. والسافات التى يبنيها عموماً الخطوط الراسية رالأفقيةء حين 
تتقاطم وتصل ما بين الحافة والحافة, لهذا قهن قد اكد مدهل الهؤنوسة کاساس 
للبناء القنی۔ 

لکن موندریان لم يكن وحدہ الذى اثار ذلك واکده. وإنما سيقه الفن الاسلامی 
بمقرتصانه, وبالأرايسك الذى وضفه فی النابر وعلی الاسفال. وبصنید من 
الن‌خارف الهنتدسية التی وضسعها مكملة الفط العربی بتشكيلات التجريدية 
الختلفة. التی ظهرت كاجزاء مميزة للامس جدران الساچد. وفی الشربیات, 


۳۹ 


العشرین؟ 


إن حساب موندریان فى صوره آشبه بحساپ القاقية قى الشعر العریی. 
وبالسافات فى الرسیقی عموما, قهن يلعب بالساقة ومضاعناتها. بالریع 
والستطیل الذی يمكن أن يحوى مربعین, بالفراغ الضیق الستکین. وبالفراغ 
الراسع الرحب كذلك. یتفلسف القنان التشکیلی دون قید مسبق, آو التزامات من 
الخارج: فالهندسة والرياضة الحقلية مع حس قائد. كلها مقومات تلك العقلية 
البدعة المميزة فى الفرن العشرین. 


والتلاقی بین التعامد والافقیا, لیس قاصراً على ما کشفه الفتان موندریان فی 
اعماله وغیر به مفهوم الصورة فی القرن العشرين: بربطها اکٹر بالفاهیم 
التجريدية, التی أكدها الفن الاسلامی فی زخارفه الهتدسیة. ومخطوطاته الكونية. 
فالحقيقة أن التأمل للطبيعة. يجد أن الاشجار وسائر النهاتات تنيثق من الأرض, 
وتظهر بشكل متعامد عليهاء كما أن الإنسان بعد أن يمر بمرحلة الحبو علو 
قدميه ويديه. يتعلم الوقوف على ساقيه. فيصبح شكله مختلقاً عن الحيوانات 
ذوات الأربع. وتظهر استقامة عموده بشكل راسی على سطح الارض الأققى. 
ووقوف الإنسان على سطح الارض, إنما پمثل نوع من التسامی حين تقارن 
الراسیات بالمسطحات الافقية. قكل خط رأسى يحس فيه الراثی آنه يتسامى فى 
اتجاه السماه لذلك فإن هذه الراسية تحمل قى مضمونها الإحساس باالقسامى» 
على ان التعامد والأففية لا يظهران فى تتافس, إلا إذا مر فى عملية حساب دقیقة 
تحسب من خاللها الفراغات والاشکال. وما تكونه فى إطار العمل الفنی. ہڈا ما 
اقتریت الراسيات بعضها من پعض, ثم تباعدت بعد ذلك قانها تمدث فراغات 
فيما بیٹھاء آشبه بالمسافات الموسيقيةٌ. ويؤكد هذه المساقات كل الخطوط الأفقية 
التی تقطع الخطوط الرأسية, وتبرز اوضاعها فى أثناء هذا التقاطع. 
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ومن الصعب مقارنة العلاقة بین الرأسية والالقية فى القن التجریدی الحدیت. 
باية ظاهرة مباشرة قى الطبيعةء حیث إن عملیة التچرید تسقط من حسابها 
الاشکال, والصیغء والملامح: التی یمکن أن ترتدبها تلك الراسیات التعامدة 
لتقترب من الطبيعة. وهی تلعب بالقانون نفسه: ای دالتعامد والافقیته: رهما 
یعتبران من صفات وجود الإنسان. ومن خصائص ما شيده سن عمارات قديمة, 
وحدیثةء ومن الصعب على الرائی أن یتذوق هذا النظام التجریدی لارل وهلة؛ لان 
إطاره الفکری عادة بحتم عليه استدعاء صور بصریة من الشائعة فی الطبيعة, 
ویتمذر عليه استدعاء اشکال طبيعية قريبة مما يراه فى هذه الصور التچريدية. 
لذلك فلايه له آن يتدرب من جديد على النظر إلى الأشكال الرتية, على اساس انها 
تطبيق لعلاقة مجردة بین الراسی والافقی» وهذا التحرر يشبه ما يحدث فى 
الکیمیاء, عندما يترجم این حامض أو ملح إلى رموز كيميائية للدلالة على عناصر 
هذا اللحء كان يقول مثلا على حامض الكبرتيك: يىم كب ١‏ * فهذا الرمز الأخير 
هو تجريد علمى ينوب عن أصل الشىه. 


وقد ظهرت أهمية هذا التشکیل بالاشیاء الاف قية فى الحياة العاصرة. حين 
اتجه الإنءسان إلى مدخل جديد فى تصميمه للبلاط والواجهات الرّجاجية: ونوافذ 
العرض. وبعض حديد الشرفات والابواپ واشبابيك الصديدية. وأغلفة الكتب. 
فتدرب فی الته.میم على کشف العلاقة بين الراسية والأفقية: وانتقل منهجه إلى 
كل التنظيمات التی پسکن أن تخضع لهنه العلاقة التجريدية. من تخطیط 
الشوارع والطارات والحداتق» وتنظیم خطوط الرور وال علانات. فکان هذه 
العلاقة بين الراسية والأفقية: اعطت قاعدة هندسية للتعبيرء والتنظیم العماری, 
لم تكن متوافرة من قبل. 


وکان بعض المعماريين یحسون بضعف عندما یطالبرن برسم اشخاص من 
الناجية البصریة: وکانت هذه الاشخاص تعتبر دلیلاً على وجود الوهبة فى 
۱ء 


والانقية. اکن للمهماری ولای شخص بستطیم أن یتفن رسم الاشخاص. ان 
یجد متنقسا فى التعبپر باستخدام العلاقة الهندسية دون أن يخشى لوماء او نقدا 
خارجیاً. ادساعدت هذه العلاقة على تنمية الجراة لدی العماریین الناشئین فى 
[یضاح تصمیماتهم بشکل مقبول لرواد هذه العماثر. 


ولا شك أن الاکینات الحدیٹة تخضع فى تصميمها للعلاقة بین الراسية 
والافقية, وتقاطعانها الختلفة فهی تأكيد لهذه العلاقات بين الراسیات والافقیات 
التی نچم موندریان فى التعییر عنها. وبعض البانی الحديثة قد أخذ بهذا المنهج 
فیپدا بهیکل حدیدی. أي خرسانی یقوم اساسا على حساب الراسیات والافقیات 
ثم يملا الفراغ بتصمیمات من الطرب تکمل الهیکل الاصلی وتزکده. 


وقد تبدو هذه العلاقة ميسورة للشخص غير التعمق. وقد پری آنها لا تتطلب 
جهدا او عمقآ, لکن فی الحقيقة لو اعطی تلمیذ عادی قطعة من الورق الابیض, 
ومداد | اسود ومسطرة وطلب منە أن يقسم هذا الفراغ إلى خطوط راسية ولخری 
أققية: بميث تحصر بينها مساحات من الستطیلات والربعات» مريهة للنظی, 
وتحمل إيقاعات مختلفة ‏ لوجد التلمیذ أن هذه مش كلة متحدية, وتكشف 
ضرررة أن يصن نی تمارين وتصارب متصلة کی ينجح فى النهاية فى عملية 
الحساب الفسيرء ويصل إلى الستوی المرموق فی تصمیماته. لکن محاولاته 
الاوئی ستئن بففرها فى حساب هذه العلاقات حسابا فتیا, حيث إنه يبحث 
العلاقات فى ذاتھا دون ن يستند إلى أى مدلرل بصرى. 


وهذه القخسية لا تعطى عادة للتلامیڈ السفار, لانهم لا يقهمون هذه 
التجريدات بسهولةء لکن قد يكون مجال هذه التجريدات نهاية المرحلة الثانوية: أو 
مرحلة التخصص فى القنون» وقد تبدا الدراسة بمحاولات لترتيب شرطان من 
الورق الاسود على الارض البيضاء توضم بشكل راسی او آفقی وتقاطع بمضها 
الب عمض , وتتدرج باستخدام الادوات الهندسية من لوحة ومثلثات قائمة الزوايا 
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ومسطرة حرق 1 واقلام دقيقة ومساطر مرقمة» لحساب الفراغات ومضاعفاتها 
بالسنتیمتر, فهده الادوات تساعد فى إيجاد معدلات فى التصمیم مدعومة باسس 
من الریاضة. وادراك معني الوحدة ومضاعفاتها یالاختزال أو انتربیع الذى يكرن 
فى النهاية منطقاً ریاضیا وراء عملية التشکیل التی تحدث تاثیرا إبداعيا على 
التذوقین اشبه یالحساب الوسیقی الذى یعکس ذكاء ابتكارياً. 


ویظهر اتجاه موندریان جلیا فى بعض اللوحات الإسلامية إذ انها تحتوی على 
تقسیمات راسیة وآفقیة تمصر بینها مساحات متنوعة تجمم بین الكتاية العربية 
والزخارف الاسلامية وااصبعات الفرغة. ویظهر الشکل فی ععومه متتوعاً 
بطريقة قنیةء تبین مدی إبداع الفنان الاسلامی. وإنا انتقلنا إلى الشکل رقم (4د) 
للقنان موندریان حیث يعبر عن صراع الخطوط الراسية والاغقیة. واضاف إلى 
بعض مساحاته اللوتین : الأصفر والاحمر ۲ سنجد أن قکره مستوحی من 
الفكرة الاسلامية, وزاد‌ها تجریدا باعتماده على الهتدسة فقط دون علامس, ببنما 
قى الشكل السابق تظهر اللامس جلية فى الحشوات بأنواعها المختلفة. والحقيقة 
أن ما کشاه موندريان یعتبر امتداداً لهذا التفكير ا(اسلامی الهندسی الذی آن 
الاوان أن یدرس ویمارس ویستمر. 


۸ الشکل والأر ضية 


العمل القنی التشکیلی له وحدته الثى تعتمد على صياغة عناصر كثيرة 
والتکیف بینها. ولعل آهم تلك العناصر «الشکل والارضيةه فالشکل یبرز إلى 
الأمام والأرضية تتواری إلى الخلف. «الشکل؛ یمثل الضصمون الرشیسی الراد 
التحبير عته فی حين أن «الأرضية» تمثل الجو اللائم الدى يتناسب مع الشکل, 
والذی فی کنفها یبرز هذا الشکل ویاخن محاله ویژدی رسالنه. 


الشكل هو الا مامية التصدرة للوحة ولکی یحتل مکان الصدارة لايد له من 
تصاعة فى اللون, ووفرة فى التقاصیل, وتاکید على التعپیر, بینه.ا الأرضية 
بحکم رضعها كأرضية لا يجدر بها أن تتسم بنفس صفات الشکل ولا اثرت على 
كيانه وأضعفت عن قوته وبددت رسالته . لذلك قان الارضية یتحتم أن تکون خافتة 
تليلة إو منهدمة التفاصیل. ياهتة أو قاتمة لتخدم طبیعة الشکل وتبرزه » متوارية 
فلا تجلب الانتباه فی اللحظة الاولی للرژية بل تعین على أن تکون الرژية الفتية 
الشکل ارلاً؛ الذی یمثل فى حالیقته حدث الصورة ورسالتها المعيزة. 


وهذا الشرع السابق ینطبق على فٹون كثيرة فى السرح والسینما والوسیقی 
والغناء . ففی الروایات المسرحية او السپنم ائية نجد ان البطل واليطلة یمشلان 
دائماً موقم الصدارة ریمثلان الشکل بینما سائر السثلین ياتى دررهم فى تهيثة 
الجو الحیط - مهما كانت مراکزهم - والذی یمثل الارضية. 


وقی آلوسیقی یضرع النای رحده أو العود فتخفت سائر الالات الوسیقیة 

لخعطی الفرصة للألة التفردة کی تؤدي دور الشکل» وساتئر الالات الوس ی قية لا 

تتواری بطریعة اعتباطية. وإنما تشكل فی مجهومها نفما یمثل آرضية ملائمة 

ٹیروز الشكل. وه کذا العمل مع المقتى الذی یبدا غناءه بعد أرضية ممهدة من 
٤‏ 


اارسیقی تردد اللحن, لکن عندما يبرن الصوت الادمی تتماون کل الالات 
المرسيقية لتحيطه بالنقم اللاثم الذی يزيد من بروز الصوتء ویکسبه الدراما او 
الحيوية الميزة» ولا یستریح الچمپور عادة إذا طقى صوت الموسيقى على صرت 
المغنى أو الطرب. فسعنی ذلك اختلال الصلة بين ال کل والارضية وایجاد علاقة 
منفرة تعوق النشوة الجمالية آو تمد سن حدوث الطرب.- 


وإذا عدنا إلى الفن التشکیلی نجد أن العلاقة بين الشکل والارضية لم يكن لها 
شكل ثابت حيث يمكن الادعاء یوجرد قواعد حتمية للریط بینهما» قمادمنا نسلم 
بضرورة الإبداع فى العمل القنی فلنتیقع إنا تجدیداً في العلاقة التی تریط الشکل 
بالأرضية؛ لذلك یمکن ملاحظة هذه العلاقة بوضوم فى معظم الصور البصرية 
التی انتجها الغنانون التشکیلیون من عصر النھضة الايطالية حتی المدرسة 
التاثیریةء ویظهر الشکل فى هذه الاعمال على انه جوهر الصورة, لکن مع القرن 
العشرين بدأت اللملاقة بين الشکل والارخسية تتذيذب. فتارة يشاهد الشکل 
متمیرا والارضية خالمة , وتارة آخری نشاهد الصورة ويخاصة التجريدية ولا 
معالم مميزة للشکل أو الأرضية . وتارة ثالثة ترسم الحمور بحیث یتبادل الشکل 
وظيفة الارصية وتتبادل الارضي؟ وظيفة الشکل, كما هو حادث فى قن الخداع 
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وإزاء هذا التنوع الشدید» یتکشف الراثی تعذر الاستناد إلى قاعدة مط 221 
مسبقة تعینه على الحکم على عدی جودة العلاقة بين الشکل والأرضيةء وان كان 
لاہد من کشف مثل هته القاعدة فانها تستقر قى وحدة العمل الفنى وتأثیره 
الباشر للوهلة الاولی على الرائی. وهذه أيضاً مسالة متوققة على ثقافة الرائی 
الفنية وقدرته على الاستجابة إلى الإبداعات التی تقاچثه داثماً بالجدید. 


وقد استطاعت نظرية الجشتالت فی علم النقس أن تضرب آمثله تجريبية 


۶۰ 


للکشف عن طبيعة العلاقة بين الشکل والأرضية فی عملية الادراك. 


وفی الشكل رتم (52) وهی عسبارة عن لوحة للفنان ستجسیس. وتمعی 
«الصیف) , وهی من الصور الحديثة نری تداخل الشكل والارضية ومدی دوبان 
کل متهما فى الا خر لابراز الاشکال التكعيبية والاتجاهات التصارعة. و فى الشکل 
(۱) یصعب قصل الشکل من الارضية فيمكن ان تتحول القواثم آو الخواتم إلى 
اشکال, والعکس جائ رالشکل )٩۲(‏ إنسان براسین حينما توضع الصورة 
راسية تظهر الراس فى موضم الشکل وحینما تقلب الصورة تظهر الرآس الثانية 
فى موضم الشکل, رهكذا يتبائل الراسان موضع الشکل حسب نظرة الرائی۔ 
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4 الکتله و الحجم 


«الكدلة» تعتی صلابۃ الجسم وتميزه بأبعاده الكلاثة, توالصجم؛ یحنی 
التجسیم, أو التجسید وهى معنی مضاد للتسطیم الذى يقتصر عای بحدین فی 
إبراز الرئیات. الطول» والعرض. قالحجم یعنی الطول والحرض والعمق, وثحقق 
الحجم یبروز الابعاد الثلاثة لا يعلى بالضرورة توافر الکتلة؛ إذ أن الكتلة احدی 
خواص الحجم جهن يكون صلبا وله صيغة مميزة مستقرة ذات دفع من الداخل, 
ممتلنة ولها داتية خاصة. 


فااکتلة والحجم ظاهرتان مترادنتان قى العمل الفنی . الكتلة تتحقق من خلال 
حجم؛ والحجم عنیا یظهر على شكل کتلة, ویبدی الامر جلیا عند الفنانین الذین 
مارسوا النحت والتصویر فی آن واحد. مٹال: ميكل آنجلو شکل (۲۳). وهنری 
مورء شکل (۸)ء وپایلو پیکاسو شکل (۲۱) ومارینو مارینی» وغیرهم. 
فحيتما يتجح الفنان فى تجسیم عاله بوسيلة النحت فإن |دراکه للبعد الشالث 
یتضم, كما أن |حساسه بالكتلة فی الفراغ ینضچ. فرژیت» الجسم پحکم طبيعة 
العمل, لابد أن تتوافر فیها محالجة کل جوانب الجسم, وتفاصیله من الاعام ومن 
الجانبین, والخلف: فالادراك یکون شاملا. ولقد مهم النقاد هذه الحقيقة فاصبموا 
یعرضون النماذح الحديثة على قواعد داثرية متحركة؛ بحیت لا يضطر المتفرج أن 
يدور حول النموذج. واتما يدور النموذج آمامه فيدرك ساثر الملاقات الجمالیا. 
علاقات الکتل والفراعات المبطة وهی قى حالة تنوع وتفیر. فیتنوق بعمق هذا 
الاحساس اذى يختلف فی طبیعت عن الإحساس بالکتلة والفراغ داخل 
التصویر۔ 


لاع 


وإذا تصادف اراد النحات أن یعمل, فان حم یلتے فى الوعی بالکتلة فی 
الفراغ. وبالاحجام. یستفاد بها کٹیرا فى تصوير عال» القنی. فالتصویر یصبع 
کالنحت, دا أبعاد ثلاث ملیشا بالکتل التی تنساب فى یسر وتمهد لب عضها 
البعض , لتفصع عن العزی التعییری بقوة و,وضوح. 

ها هو ميكل انجلو: قمة عصر التهضة الایطالی» يشكل كتلا منسابة يمهد 
بعضها للبعض الاخر, فى قوة وصحة رشیاب. قالعضلات ممتلئة تکشف عن 
تشریح الجسم الاتسانی فى آروم ما یکون من حيوية وإیقاع وحركة شکل (۱۶). 
وفی نوحات هذا الفتان ایضاء تامل انتقالات الکتل, وترکیب الأجزاء التی تنيعث 
من تشريع جسم ریاضی لا تجد له معادلا الا فى الحصور اليونانية والروماتية. 

ونفس الفنان تظهر مقدرته فی تلك الکتل التشريحية ذات الاحجام المميزة فى 
نماذجه التعددة التی تتمثل فی اليد الیمنی للتمثال ؛دافیدہ شکل (۱۲). فهذه 
اليد صيغت فی كتل متحركة ذات صلاية تحمل نبضات اليد بعروقها ردقائتها: 
انظر صبافة الأظافر: وتفاصیل کتل کل آصبم. وانحناء؟ اليد ككل . إنها يد نات 
قوة, يد عاشت الستين الطويلة تعمل ولا تکل» يد ترکت الدنیا فی نبضاتها 
أحداث الزمن ومعاناة الایام. أن ميكل انجلو یقول الکثیر من خلال تکتیله لهذه 
اليد. یقول الکثیر عن عصرہہ وقربة للطبيعة والواقم» وهضمه للتراث الیونانی 
رالرومانی؛ وولعه با ميالغة بالواقهية قى ادق تقاصیلها و خصائصها الواقعية, التی 
تسندھا دراسة علمية لتفاصیل جسم الانسان, دراسة وراه‌ها فهم للتشريع 
البنی على قوة اللاحظة. 

إن اللعب بالكتلة والحجم فى اعمال ميكل اتجلوء يعطى مثلاً لعصره فی 
تناول هاتین الخاصیتین القنیتین. لکن خصاخص الكتلة والحجم ليست مقصورة 
على عحسره. قمعالجتها تنوعت رتفیرت عبر العصور. بما یوضع تراث العالم 
آلرتی» وحيرة الفتان |زامه من فجر التاریخ حتی وتتتا هذا. شکل (۱۷)ء (۰)۱۸ 
لقو فقو نوو )%4( رد( رم )€( (EY) (E)‏ 2( 
(۸۰(۰/۷۲). 


مع 


۰ . النسب 


یقصد بالنسب» العلاقات بين تفاصیل الجسم الواحد, والاجسام الاخری 
التى توظف داخل العمل الفنی. فقد كان هناك تصور بصری عند الإغريق: يصدد 
راس الإتسان من حيث الحجم بأنها تساوى سبع جسمهء وطول الفخذ یتعایل مع 
طول ال.ساق. وظل طلاپ القن سنوات طويلة يطي قون هذه النسب عندما 
يرسصون جسم ال[نسان. وكان الاغریق يحلمون بنسب ذهبية حتى فى تصورهم 
للمستطیل, لکن الزمن تغير واصیمت التسب مسالة نسبية فى العمل الفني. 
ومرتبطة اساسا بالانقعال الذى يقود الفتان فی عملية إبداعه. التى تمر فى 
مراحل من التغير والتحول. ومع هذا التحول بطلت فكرة التقل الحرفى الطبيعة 
والالتزام بنسب فوتوغرافية. فتقاس الطبيعة بالامساك بالقلم الرصاص آمام عين 
مع تغميض الاخری. وربط مقاسات كل اجزاء الجسم التفصينية بالأوضاع التی 
تقحد بها على طول القلم. كاداة للقياس, كما بطل استخدام خط الشاضول, 
والشباك المفرغ فى الورقة الذى ينظر من خلاله الفنان إلى الجسم الطبیعی المراد 
رسعه. بطلت هله الادوات مع تغیر نظرة الادراك. من كونها استسلاما للعالم 
الخارچی, إلى اعتبارها إحساسا بهذا العالم وتفاعلاً معه, وترجمة هذا التفاعل فى 
الأعمال القنیة۔ 


حینئذ يظهر معنى جدید للنسب. معتى ناتی يرتبط بطبيعة عملية الإبداع 
التى يضوضها الفنان. وهو سعنی مرتبط بثو انفعال الفثان: ودرجته. فهو لم 
يعد یلتزم فی نسبه بالطبيعة: قد يطيل آو یقصر. يكبر ار يصفرء يضيف أل 
يحذف, يصمل أو يفصل. یقتم أو يفتح» حسب ما يتطلبه النهج الإيداعى الذى 
يقوده. وهو منهج لا تحرف نتائجه مسبقا؛ ولا يحفظ للتلامیڈء وسيظل ذا طبيعة 
ذاتيه مادام هناك إبدا مع وتهديد. 
۹ 
م٤‏ - الفن التشكيلى 


والسؤال الذی یتبادر للذهمن: إذ١‏ کانت النسب ذاتية فى العمل القنی فكيف 
يمكن أن یقاس جمالها ویتفق علیه. وخاصة فی الحالات التی یلفی فیها الفنان 
أجزاء كلية ویرمل لاشیاء لخری» دون الترام بقاعدة مسبقة ۰ 


المقيقة أن روح الإبداح القنى فى الصور الحديئة؛ يحمل فى طياته شیئا من 
سمات الأطغال الذين يمكسون فى فنونهم الطلاقة والتلقائية. فقد يرسم الطفل 
داترة وتكقيه على أنها تعبر عن الانسان» وقد يزيدها خطوطا فى أسفلها او فى 
الجوانب: لتعير من الأطراف والأصابع. وفی هه الحالة يظهر التکامل الذاتى 
الرتبط بلحظة الانقعال. فنسب الأشياء التى یصنعھا الطقل فى رسومه مرتبطة 
بانفدالاته: واحاسیسه. وشخصيته ککل. وهگذا حينما يتسلح القتان الحديث 
ببراءة الطفولة وصدقهاء فإن نسبه ترتبط كذلك بصدق انفعاله, وبسجیته. دون 
التزام بمهارات سمفوظة, آو قواعد مسببقة. 


والصورة شکل رقم (۱۶) عبارة عن تمثال ؛دانید: للفنان :ميكل أنجلى) 
ویتامل هذا ااتمثال يطب برضو الاهتمام بالخسب باوضاعها الطبيهية علی 
الرغم من البالفات التی آحدثها الفنان فى الحضلات. وفی تشریع الجسم عموماء 
ولا شك أن نسب هذا التهثال لا تتوافر في الانسان العادى, ققد اختار الفنان 
أوضاعه بطريقة مثالية لتعير عن الانسان فى ذروة صحته. وعنفرانه» وقوته وهو 
فى ذلك یتمثل بااونسان الریاضی الذى آگده انفن الإغريقى. 


ولو قورن هذا التمثال بالتستال الاآفریقی شکل رقم (»۱) وهو من مقتنیات 
جامعۃ زیورع بسویسرا- لظهر بوضوح كيف تغیرت النسب إلى مبالغات 
وتحریقات مرتبطة بالتعبیر: فالجسم اسطرانی الشکل ومرخرف, والاذر ع طويلة 
وممتدهة حتی آلفخذین, بینما یظهر الفخذان فى جلسة مريعة کل فهذ يقطع 
الآخر؛ وهی اف خاذ رمزية أكثر سغھا وأقعية. ومن الوجهة الفنية لا يمكن الادعاء 
يأن مدخل مایکل انجلو هو الدخل الوحید الصحیی, وان السفل الأفريقى مضوه 


وغشیم وبعید عن الدراسة, قلی وصلنا إلى ذلك لکانت نظرتنا سطحية بغیر 
عمق. فالسقيقة أن الذى آثر على القن الحدیث هو ذلك الفن الافریقی باللاتسب 
وبالتحريف: وقد ساعد هذا النن على ان یصنع منه القرن العشرون ننه» لهذا فان 
هذا التمثال حقيقة [نسانية من نوع مغاير لتمثال ميكل انجلوء تلك الحقيقة التی 
يشترك قيها فن الطفل, وبعض الفتون البدائية والشعبية التی كانت النسب فى 
مفهومها من وسائل التعبیر عن الانفعالات, وعن مضامین الهسن. التی قد 
تهجن آلدارس الکلاسیکیة ذاتها عن إيجاد هذا الستل. 


انظر جمال النسب الطبیعیة في حصان سیلین شکل (۱۷). وقارن بالتحریف 
الوارد فى شکل (۱۸) الذی يحوي عیونا مطموسة: وراسا هندسية» وجسماً 
املس. ویظهر التحريق فی ذروته فى تمثال المعزة الحامل شکل (۲۱) للقتان 
بابلو بیکاسو. حيث بالغ فى الراس ورفم الرقبة, وضخم فی الجسم ورفع فى 
السیقان واکد الهوافر. إن نظرة القرن العشرین للنسب تعمل تحرراً واضحاء 
ویظهر آیضا فى الراس التی نحتها آمیدو مودیلیاتی شکل (۲۲). فالعینان 
بیضاویتان. واا رجه بیضاری صحدب, والاتف مثلثی. ویختلف هذا النهج فی 
جوهره عن التسب المتوافرة فی نمثال موسی شکل (۶۱) الذی يؤكد فيه ميكل 
آنجلو الطبيعة والدخل ال غریفی والرومانی. 


۹ھ 


۱ الضو ء 


«الضوه: آحد عناصر بناء العمل الفنی التشکیلی» وعکس الضوء الظلمة: أو 
الظلام: لهذا یظهر الضوء ساطعاً كلما أحيط بجو من الظلمةء ویختلف الضوء 
كما ندركه فى حياتنا اليرمية, عن الضوء الذى يثرى قیمة العمل الفنى. فقديما 
كان يتعلم الثلامین قى الدارس, أن الضوء الذی يدخل من النافذة ویتیر جوانپ 
الاچسام التى يصدمهاء لابد أن يترك جانبها الاخر فی ظلمة. وترتب على ذلك 
نشوء فاعدة مفتعلة تذهب إلى إشماءة جاتب من الجسم المرسوم بطلاثه باللون 
الغاتحء بینما یطلی الجانب الخلفي الآخر غير المعرض للضوء باللرن القاتم. وهر 
منطق نشب بالفوتوغرافية. ولكن الغزی الفدی للضوء بدا يتضح على يد فنان 
القرن ااسابم عشر الشهور «رمبرانت» (2)11514-3131053 الذى تكشف فى 
الضوء قيمة فثیة يمكن أن تلفح الاجسام التى يريدها ان تظهر فى التون وتسحر 
الألباب» بینما التفاصيل الآخری التى لا يريدفا أن تحتل مكان الصدارةء كان 
یغم رها بجو الظلام قيكسوها بالوانه الداكنة: إلا أن القنان فى ابداعه, لم يتبع 
قاعدة النور والغل اللي التى سبق الحدیث عنها ء فقه اعتیر الضوء عنصرا 
تشکیلیا عليه أن پوزعه فی لوحته لکی یبنی به مسوضوعه؛ ویوزن اجزاءہ 
النتللنة, فلا مانم أن یأتی الضموه من مداخل مختلفة وليس من مدخل واحد. 
وحينئذ يسرى الضوء قى آجسام أشخاصه فى الأماكن التى تساعد على إبران 
٭الدراماہ. التی يريد التعبیر عنها. 

انظر مثلاً الصورة رقم (51) لهذا آلفنان. ومنواتها «رجل مسن على مقعد 
بذراعین!. وهی من مقتنیات التحف الاهلي بلندن. لقد اتساب الضوهء لیبرز 
الوجه بتجاعیدہ: والید التی تستند [لیها الراس. والید الاخری التكتلة على ذراع 
القعد. كما لفح الضوء العپاءة السميكة التی یتدٹر بها هذا الرجل الکهل» وانتقل 


۳ 


الضوء ایضاً خلف القعد من اعلی» ومن الجاتب الأيسرء لكته ضوء ليست له فوة 
الضوء الامامی الذی اتار الراس. والکتفین, والرداء. انه تور سحری موز ع 
بمساسية, وبقن واتزان. حيث ساعد على تاکید صمت الکهولة. ولحظة تامل 
الصورة يسترعى الرائی أضواه على تجاعید الوجه, واضواء على ٹنایا الرداء, 
ولخری تنیر الاصابع. ثم تخفت الاضواء فی:الخلف لتاخذ لسامية الصورة مکانتها 


ویروزها. 


رالضوء بمعزاه الفنی» یعنی النور الذی يعين عند ابراز خصائص الاجسام 
وطییعتها الذاتية المعيزة: ويزيد وضوحها. أما الظلام فینتشر على الاجسام 
ویزیدها غموضا: ویخفی معالها؛ لذلك فان الغسوء هو ااشعاع الذی یکشف 
خبایا الأشياء ویجلو تفاصیلهاء نتعیها العين المتذوقة وتزداد فتنة بها. 


وها هو رعبرانت فی تصویره لوجه شکل رقم (۱۱) يلعب بالضوه ققد آبرز 
الجانب اواج المتفرج وخصه بعنایت» فلاحت تفاصیله, بینما ترك چانیا من 
الوجه فی نصف ظلامء فاصبح الضوء والظل کلاهما آداتین للتجسید والپناء. 
وبعث التعبیر الذی یکشف عن ملامح الشخصية وكياتها الذاتی شکل (۲۸). 


لقد تعلمت اچیال من الفنانین يقضل کشف رمبرانت لعتصر الضوء کاداة 
للبناه قى الفن التشکیلی: ومازال تاثیره ممتداً حتی جیلنا هذا. رغم تغير 
الاسالیب الحديكة عن القديمة. إن دواسته للضوء ستظل ممتدة اجبالاً اخری. لان 
رمیرانت کان حساساً لهذا العامل الهام. مکتشفاً قیمت عارقاً لسحره وواعیا 
بتآثیره. شکل ۰۷۹۰۲۹ 


ar 


۲۔ الشتكرار والتتوغ 


إن الشيء الذی بتکرر یتاکد, یعکس الشیء الذى يمر على ابصارنا مرة واحدة 
فإته یمیل إلى التلاشی والتسیان, وتکرار العنصر عدة مرات یحوله إلى ملحمة: 
انظر مثلاً شخصا یصلی بمفرده وقارنه بنفسه وهو عنصر فى صفوف متراصة 
فى صلاة الجماعةء إن له قوة اکبر حين يصبع وحدة متكررة فى كيان اکیر. 


والعمل الفنی یسوی عناصر: قد تکون آدمية أو حيوانية, أو نباتیةء وقد تکون 
اقا ار وک از مکی اه ان مرا مایا فيكو شون رارقا 
افقیة آو ه.ائلة» وقد تكون مجموعة لودية متوافقتةه أو متياينة. فى کل حالة من 
الحالات السايقة يحدث ااتکرار۔ وهالتکراره نوم من الایقاع الذی يمثل تردیدا 
لقكرة. هذا التردبد لا يتم على وتيرة واحدة وإلا آنتهی بشكل الى ميت فلابد أن 
یتضمن عنصر التنوع حتی يكتسب ثراء. والتكرار صفة انسانية عامة قبل أن 
تتحول إلى مفزی فشی. فالشخص يروى التصة ويسرد الحدث سرارا وتكرارا, 
معتقداً آن أحدا لم يسمعه من قبل. يرتدى الثياب فترى الازرة تتكرر والجيرب 
تتکرر, والزخرفة التى ینتھی بها ذيل الرداء تتکرر» ويحدث التكرار فی الرداء 
الراحد وقى التقصيلة حينما يتعشقها افراد کذیررن ويفهلونها على غیرعاء 
حتى أنها لتصیح زيا كزى الجنود أو الطيارين ار البحارة يرتديه كل شخص 
فيحس أنه ینتمی إلى الجماعة. 


وفی القن التشكيلى يحدث التکرار, لكنه تكرار متنوع. وإذا خلا من التنوع 
يصبع آليا مسمچوجاً فاقدا للحس والفکر معا . وقى تفصيل من حقر بارز من 
مقيرة الجنرال :حار محب» فى ممفيس - تبين مجموعة من الرجال يهللون 
لقائدهم (مصر ‏ الاسرة الثامنة عشرة حرالى ۱۳۰۰ ق. م.) من مقتنیات متحف 
بروكلن بنيويورك: ويمكن ملاحظة التكرار مع التنوع, قالوجه مکرر اربع مرات: 


1 


لکنه فى کل مرة متنوم الحركة بملامح سفايرة, ونظهر الفروق حين یدقق 
المتقرج رهو بتقحص کل عنصر على حدة خذ مثلاً شعر الراس للجندی اتصی 
اليسار» انه مکون من ثلاث طبقات. کل طبقة لها تتظیمها الخلص. وعندما يقارو 
هذا الشعر بشعور بقیه الجند يشاهد اما طبقتين لى طبقة واحددة. وکل وچه له 
سحنة ممينة رغم أن طريقة رسم الاعین تکاد تکون متشابهة. والذرام الاولی من 
جزاین بينما الذرام التی تلیها جزء واحد. وتظهر الایدی المهالة إلى اعلی وهی 
اريم ايد ائنتان معا وائنتان متفصاتان. ومیل الاصابم متنوع قى کل مرة, ویظهر 
ذلك ایض قى ثنية الابهام وهناك يد إلى آقصی الیسار لها شكل مغایر للایدی 
الأربع السابقة. ویکمل الشکل الرموز الهيروغليفية العلوية الفاشرة 


والحقيقة أن هذا التكرار والتنوع وصل إلى ما یشبە الإيقاع قي الوسیقی. 
قتفيير طقيق فى وضع الوجه ادى إلى نغم جدید على تفس التمط/ واستقامة 
الرقبة آو ميلها قلیلاً ء غير إلى حد ما فى تعبيرات كل وجه: ققیه الجاد؛ وقيه 
المتطلع إلى أعلىء والمشوارى فى الزحام» ثم إن رص الوجوہ ليفقى بعضها 
البعض. ساعد على إيجاد نوع من المنظور رغم أن الحفر على حجرء فهناك وجوه 
قريبة. واخرى ابعد: والایدی ابعد وایعد, لذلك قإن هذا الحقر الذى ينبدى على 
اساس استخدام عناصر متكررة فى تنوع: إنما يحقق مستويات قى واقعية 
الرؤية: المستوى القريب من الراثی ویمٹل الجنديين القریبین, والستوی الأوسط 
ويمثل الجندیین نصف المخثفين: والمستوى الثالث للایدی العلوية. أما الستوی 
الرایع فتحقق بصورة غائرۃ فى الكتابة الهیر وغليقية. 


ومن الطبیعی أن يرمى کل شكل بظلاله على الاخره مادام هو ایرز منه, كما 
تقوص التفاصيل فی ظلال قانمة. وعلى ذلك یتاکد التکرار التنوع بصورة ملیثة 
بالحيوية. تأمل - حتی فى تکرار الأعينء شكل الواحدة لاول وهلة یبدی وکانه 
شکل الاخری. لکن فی الحقيقة لم تتکرر العين بطريقة آلیةء إنها تکررت بصورة 
متنوعة دقيقة اللاحظة, ولخذت کل عين مفزاها من السافة التى بينها وبين 
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الشعر حینما نتجه إلى اعلی. والسافة بینها وبين قتحتی الانف حينما تتجه إلى 
آسفل » فتغيير السافات , واتجاه کل عین. ومدی اتساح قوسيهاء کل ذلك جعل 
من هذه الوحدة الصغيرة التکررة أداة تصبير بليفة فى بساطة وقی [یجاز. وما 
یتطبق على الاعین بنطبق ایض على الشفاه, والانوف, والاصابع: وساثر 
التفاصیل التکررة فى تنوع. ان التکرار والتنوم صفتان متلازمتان فى يتاء العمل 
الفنی ا معبر؛ ویسهمان فى ترائه. 


ومتوافر فى بعض الصور الإيضاحية فى الکتاب عنصر التکرار. فهی ظاهر 
فى الاشکال الهندسية فى الرسم الاسلامی شکل (۰)4 وفی تکرار الرَحرفقة 
البارزة على جسم التمثال شکل .)١5١(‏ وفى ذقن آشرربانیبال وشعر رلسه 
وأجتحته شکل (۲۷)ء وفی الساحات الزرقساء شکل (۰۲)» وقی الیحدات 
الزهرفية شكل (۸۱). 
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ویقصد :بالتوزيعة حسن انتشاو العتاصر داخل العمل الفتی رالاجادة فى 
ترتیبها بحضها بالنسبة للبعض الا خر, وبالنسبة العمل الفنی ككل. آما 
«التردیده قهو الحس الرابط التضمن للتکرار» بمعنی: أن كل ترزیم جید یتضمن 
فی طیاته. ترديدآ لإيقاعاته. وتوافقاته. وملاممه فى ثنایا العمل الفنی ککل. 
وحینما پتکرر العنصرهء ويوزع بأكش من شكل مثناسق بعمشه مع بعضه قإن 
هذه العملية یطلق عليها «التردید». 


حاول موزع فى الوسيقى أن یعید توزيم لحد الحان الموسيقار محمد 
عبدالوهاب؛ وحدثت مقارنة بين النغم قبل التوزيع وبعدہ؛ ولوحظ أن التوزيم 
أحدث تنقیة للأنغام الموسيقية: وتاکیداً على مصنفاتهاء فظهرت عملية تركيز. 
أجلت النغم الواحدء وأكسبته رقة وعذویة. وكان الوزع يزيد فى تأكيد بعد 
السافات بين الاتفام طولا لو قمصراً ۔ واحصدث بنظك نومآ من الإجادة فى 
استخلاص النفم» فاضفی جمالاً على اللحن باسرد. 


و«التوزيع؛ فی الفن التشكيلى له شکل مشايه. حيث إن بطش الاگوان 
والاشکال الكثيرة المارضة التي ترد قى هوجة التعبیر وتدفقه» إنما يتم لها 
تهذيب مباشر من خلال التوزیم» ولذلك تکتسب عملية الإبداع اللاواعیة وعیا 
جدیداً بالحساب ااحساس الشمر, هذا الحساب الذى يكتسب خاسية اخری مع 
حسن الترديد: اى تأکیه الإيقاعات واستمرارها وانتشارها برپاط محکم. 


ومن الطبيعى أن يكون لكل فنان متهجه فی التوزيم. والترديد. ولهذا یصعب 
وصف قالپ معين لما يمكن أن يكون علي التوزيع والتردید. فالمثل القردى قد لا 
يوصل إلى التعميم الذى ينطبق فى كل حالةء حتي أن مثل هذه المحاولة قد لا 
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تؤدی إلا إلى قاعدة مبتة تیحث على الضرر وعاقة لابداع. ویمکن تمسس هذ 
ائوضوع بالتعرض لأمثلة متنوعة للتوزیع والتردید. قفی اعمال بیکاسو, كاز 
ینتهی اللون الاحمر الفارق فیه, إلى توزیع فى نسیج الصورة هی ولید التفاعلات 
والتحولات الحادثة من البداية حتی ألنهاية ء ای أن التوزیم ليس مسالة زخرفية 
مضافة. وانما هو حصيلة صرام القرى الذی یوفق بيتها فى عملیه لا شعورية 
مستمرة ومتطررة, تنتهی بکیان للتوزیم هو من بنية البتاء الفنی, ای پنشمی 
للحمه وعظمه. وإذا قورنت النتيجة بنقطه البداية لوجدت اختلافات كثيرة. اما 
الامر بالنسبة «لهنری ماتیس: فی خفے للتوافق الجماعی الذی يخطط له 
ویحسب له مقدمآً كل حساب: لذلك قإن توزیعه للأحمس او الاخضر فی لوحاته 
یحتل تقريياً نفس الكانة التی وضعت له عند التخطیط الیدثی للصبورة: ولیس 
معنى ذلك عدم حدوث تطور فى عملية تحقیق الصورة. إن التطور یحدث فى 
تكييف الأشكال والاگوان وهی متخذة أمكنتها. ققد یاتی الشكل منحنياأ قلیلاء ار 
محدباً عن الاصل, وقد یاتی الاهمر اميل إلى الوردی منه إلى النبیتی. لکن 
اوضاع الصورة تستالر فی الإطار المنهجى الذی خطط لها. 


وفى عمل للفنان الإيطالي ؛اندریا ماشيا؛ , ويسمى «ماساة فى الحديقة1 
شكل (۳۸)ء یبدو فی آماصية اللوحة مجموعة من القديسين اصیبوا بغفوة أو 
يموجة من الذهولء بيتما يقترب أحدهم من قوق ريوة ينظر راکعا إلى اللاك الذى 
تجلی فى السماء وأحدث تورا هن كل الکان ولقحه بإشداعاته فبدا التور موزعاً 

يقة فنية لافتة للنظر, وهی توزيع مرتبط بمركن الاهتمام «الملاكه. غاللاك 
لونه فاتع قرب أن يكون مصدر الضوه. وهی فاتّم بالقياس إلى الس حي التى 
يتجلى منھا والتى تبدو دأكنة إلى حد ماء لکن وميض اللاك یشم قى الافق خلف 
التلال والبانی, ثم ینعکس بشدة على الجزء الأمامى من الصورة فيصيب 
الندیسین بلقهات مختلفة القريب من جاتبه الایسر والمتوسط من الأمامء والذئ 
إسترخى فى سبات تقريباً فوق جسمه كله؛ ثم يظهر الضوء على الريوة. وياخذك 
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تدریجیاً إلى أعلى مسلطاً فوق قدمی القدیس الراکع وفوق ظهره وفی الطرقات 
الداثرية الأمامية حتی یصل الى اللالد. 


على أن هذا الضوء يمكن النظر إليه على أنه أحدث إیقاعاً فنیاً ملمرطا فى 
الصورة: بل إنه سر الحركة السسرة التی تشكل دينمية الصورة۔ تامل مثلاً 
نظام الضوء نفسه: وكيف تم توزیعہ: إنه يتكون من موجات أفقية واخری دائریةء 
وقد وزعت الوجتان بطريقة تكاد تكون سحریة, فالض وہ قى الأفق يحتل شکلاً 
افقيا . ولكنه فى نفس الوقت له حواف فوسية, وهی نهاية التلال» شم يتردد هذا 
الضوء فی الشرطان الوسطى الأفقية: ثم يعود ویتردد دائرياً فى بطن الچیل 
الأيسرء وفى الربوة الاماسية, وفى الطرق الیمنی العلوية حتى مجمل شکل 
الضرء على القديسين الأماميين. إنه يؤكد الاتجاه القوسی ار الدائرى المرتبط 
بالربوة الأمامية وبالحرکات الدائرية الأخرى. إن الصورة بتوزيع الضوء فيها 
وترديده مع سائر حركات الأجسام وأشكال الطرق والجيال والسحبء أشيه 
باللحن الموسيةي: إنها تمثل ذلك الاتزان النابع من حسن الت زيم والترديد قى 
قالب سحری من إلهام الفتان وقدرته على اللاحظة والتعيير والأداء الفنى. 


والتوزيع فى القن التشکیلی ليس له وضع ثابت. وإنما يتشكل حسب طبيحة 
الوضوع ونقط التاکید فیه, قهو راضح قى ٹرزیع الملامس فى لوحة أشوربانييال 
شكل (۰)۳۷ وواضح قى توزيع الضوه فی لوحة ٩‏ ؛ لأخوات ك. نين على سائر 
القلاحين الذين تضمهم اللرحة, كما أنه واضع فی توزيع ااساحات الهندسية فی 
لوحة فرنان لیجیه شكل (04). ولوحة رافاييل شکل (۷۲)؛ ولوحة بول کئی 
شكل (۷۷). 
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العمل الفنی المتزن تتعادل قوی الدفع فيه بحیث لا یطفی بعضها على البعض 
او پزداد الشقل فی جانب عته فى الجائب الآخر فیودی إلى عدم راحة بالضسبة 
للمشافدء وصفة التوازن ظاهرة انسانية مرتيطة بطبیعة البشر, قلو تاملت 
شکل الانسان لرایت نصفه الایمن يعادل تصغه الایسر. ولهتا یظهر الجسم 
منزئآ. وییدو عدم الاتزان تھی الأجسام الشوهة بفعل الامراض أو الصروب او 
الکوارث, لذلك لو راینا انساناً بذراع واحدة بينما الاضری مقطوعة من اعلی. 
للفت نظرنا روية شىء غير عادی يثير التساژل, لفقدانه عامل التوازن. والاتسان 
یقف على قدمین, فلو فرض أن إحدى ساقیه اطول من الاخری, لظهرت حرکته 
متعثرة ووقفته غير متزنة. أى آنها تمیل بثقلها على الجائب الاقصر. ویبدو ذلك 
راضحا فى الصفار الذين يعانون من شلل الأطفال. 


والترازن هو تمادل فى کفتی الميزان: فالثقل الذى یوضع قى الكقة الیسری 
تعادله يضاعة متساوية فى الوزن فى الكفة الیمنی. والثقل هنا غير الحجم إن لو 
ان الكفة الیعنی تحمل نطناً لكان حجم الموزون أكبر کٹیرا مما لو كانت الكفة 
تحمل رَلطآ. ولكن مع هذا فان الكفتين متعادلتان مادام الوزن واحدا. وينطبق ذلك 
إلى حد كبير على العمل الفنی» قالصورة تظهر. متزنة إذا كانت كل عناصرها 
موزعة توزیعاً متعادلا , ای يسيطر على توزيعها قانون الحدل» قعوامل: القوائم 
والغواتع» التجمع والتفرقء الظلال والاضواء. كلها مصاغة بحيث تریح الرائی. 
نتجمع القاتم فی جاتب وترك بقية الصورة فاتمة يخلق إحساسا بعدم الاتزان. 
ویقدی هذا إلى ققدان العمل الفنى لاحد مقوماته الرئيسية. 


ویعانیها اثناء اتتاجه ویجد لها الحلول التنوعة فى کل مرة یخوض عملية الابدام 
ولو قال أحد ان «السهمتریة» وحدها هى لساس التوازن ا صح هذا البدا على 
الاطلاق حيث إنه فی حالات ستماثلة قد یتم التوازن, وفی حالات آخذری یتحقق 
بالتنوع قی الشکل والسجم والقشامۃ والملمس واللون والخط وتمير ذلك من 
العوامل التشكيلية. والشل العامی الشائم ؛النواية تسند الزیره. يحمل فکرة 
الاتزان بمبدا یختلف عن التمائل ؛ فالزیر رغم ضخامته لا يحمل ملومات اتزان 
ذاتية. وقد يكون من اليسير وضع نواة فى اسقله توقف من تحرکه وذیذبته. 
رتثبت وضعه بصورة متزنة» ویبین هذا أن بقعة بسيطة فی ركن اللوحة قد توزن 
كتلة ضخمة فى أسفلهاء والسال* متوقفة على حسن تصرف الفتان, وقدرته 


الذاتية الإبداعية. 


وتمثال «ااديك؛ الذى شکله الفنان بابلو بیکاسو عام ۰۱۹۳۲ واگوچود بمتحف 
التيت بلندن - يلاحظ فيه الاتزان الذى أبدعه فى ربط علاقاته بعضها ببعض, 
على اساس اتزّان صراع القوی الذی هو وليد الاتجاهات الضاد؟. قیلاحظ مثلاً أن 
الجه..م الکروی متجه بثقله ناحية للیمین» ومعه فى نفس الاتجاه الجناحان» بپنما 
الرقبة والراس والذيل كلها متجهة يطريقة قوسية نجو اليسار؛ لذلك یوزن 
الاندفاع المتجه تاحية اليمين باندفاع آخر متجه ناحية الیسار۔ اما الساقان والخالب 
فقد وضعت بطريقة توضع لن الیمنی عمودية بينما اليسرى مائلة. وفى الحقيقة 
أن ميل الیسری تأكيد ليل الجناح الأيسر والذيل الخلفی؛ لدلك فان هذا الديك 
يبدى غاية فى الاتزان. فى الوقت الذى تظهر فيه إيقاعاته الحركية يوضوح. 


والجدير بالذكر أن الدخل لتشكيل هذا الديك لم يكن الاهتمام بالتفاصیل 
الدقيقة» قدر الامتمام بالکلیات واتجاهاتها من جانب الفتان, والتی تعمل قوی 
أندفاعية م ختلفة. لذلك فان وققة الديك فى عمومه تصمل سعنی الاتزان: لان 
الیروز الایسر فى الذيل له محادل مضاد قى اتجاه الجسم بكليته تاحیة اليمين. 
كما ان التواء الرقبة یالراس هو تردید إیقاعی للجناحین والذيل: وله صدی فی 
الحوافر الأفقبة العالية فى الرجلین. 
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ويظهر الاتزان فى التمائل التوافر فى القناع شکل (۰)۲ حیت إن الجانب 
الايمن یکاد یعادل الجانب الایسر. کذلك الحال فی التمثال الوضع قى شکل 
(۱۵). إذ آن هندسة بنائه مقامة على التماثل بين جانبین الایمن والایسر. وفی 
تمثالی هنری مور: الملك والملكة شکل (4۸) إذ کل منهما یکمل الاخر فی جلسة 
عتن. 
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۵ الصعة 


الصنعۃة اداة التنقفیڈء ومهارة الادام. وقدرة الصیاغۃة والاحکام, والتمكن من 
]دراك العلاقات. وقول الكثير بالقلیل من الشکل والحجم وائلون. هی مسلك 
الفنان وهو یبحث عن القالپ الى یصوغ فيه خيرته الجمالية: ریعبر به عن 
آحاسیسه ووجدانه. ورغم تعدد معاتى الصنعة إلا انها فى ألفن التشکیلی العاصر 
اصبحت مسالة فردية تتعلق بش خصية الفنتان» وتنم عن طابعه المیز. والفن 
حینما يكون إبداعا یتطلب صنعة لها سماتها الفردية, ولکن إا کان تقلیداً التزم 
غي رحستهة مقتنه ميتة لا دور لشخصية الفنان قى ابرازها. 


وليس من الیسیر فصل الصنعة عن بقية العوامل الداخلة فى بناء العمل 
الفنى: فالعمل الفتى له وحدته. وما إلصنعة إلا لمحد هذه العوامل» بل هی النسیج 
الذی يربط تلك العوامل بعضها پیعض. ویسلعد على بروز شخصية فريدة 
للفنان. 


وقد تفيم الصتعة بمعان عدة تزيد عصا سبقء فقد تعتى القدرة على صقل 
الأجسام؛ أو ما يمكن تسميق» مجازيا (بالحفلطة) , وقد تعنى الدقة رالاتنان آو 
براعة النقل العرفی. أى أصول الحرفنة. او القدرة على إخراج العمل الفنى 
بالهارات السناعية اللازمة. وقي الصتيقة ان کل هذه المعائى جائرةء لكتها لو 
اعتبرت الصنعة شیثاً مستقلاً عن العمل الفنی ذاتهء لكانت مصللة؛ إذ أن الصدنعة 
مهما اختلفت فى تفسيرها وتعريقها ستظل جاتيا من مقومات العمل الفدی تأخذ 
منه بفدر ما تعطيه. وتتشكل من خلاله تیعا لشخصية الفتان وآسلویه ونوع 
موضوع4. وخاماته وادواته, ای أنه يتعذر تصور صنعة مستقلة عن طبیعة العمل 
الفنى ذاته , كما يتعذر هداية الفنان الناشىء بمولصقات مسعبقة عنھاء ولو تم ذلك 
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لضل هذا الناشىء لى طریقه. معني ذلك أن الصنعة الرتبطة بالإبداع يتكشفها 
صاحبھا من خلال عملية الإبداع ڈاتھاء فهى توله مع ولادة العمل القتی» وتنمو 


وقد يصل آحد الفنائين إلى تقنين صنعته ہما بتتاسب مع انتاجه, ولا ضير فى 
هذا مادام هذا القنان قد عرف حدود داثرته, وایعاد فنه. لکن يصعب أن يعيد 
غيره صعته القننة, ما صلح له قد یعوق غيره أو یضلله, وصنعته تتفم غبره 
فقط لو كانت داثرت» هی نفس دائرة الفنان. رهذا عسسيرء حيث إنه لا یوجد فردان 
متکاقثان تهام التکافق, قالضرر اکثر احتمالاً من الفائدة. 


والصنعة بالنهم الایداعی الحديث ‏ كما عكسته مدارس التصویر المعاصرة - 
متهددة الجوانب ومتنوعء بتنوع القنانین واختلاف اتجاهاتهم. واسالیبهم, 
وصدارسهم, حتى ان الفتان الواصد قد يتكشف انواعاً من الصنعة تتلاءم مع 
تعبيراته المتعددة الاتجاهات. والتی تتطور مع نموه من فترة إلى آخری, وقد ظهر 
ذلك جلیا فى الحقبات التی مر بها القنان بابلو بيكاسوء فقد كان لكل فترة من 
الفترات: الزرقاہ: والقرمزية. والتک‌عيبية, والتجريبية. والسریالیة» صنعتها 
ابلاتمة لها. كان ملتزما بالواقم البصری فى الفترتین: الزرقام. والقرمزية: لکنه 
أكد البندسة فى فترتی؛ التكعيبية, والتجرید. وحینما انجه إلى السپريالية کانت 
صنعته تحمل خیالاً متدفقاً. 


والصورة رقم (۰۷) للفدان دجورج رووہہء ویطلق علیها :راس السیح , 
بمتحف کلیف لاند للفن بام ریکاء وهي تسجل نوعاً ممیزاً للصنعة . وقد اعطی 
الفنان املامع الرئيسية لکل اعماله, فهو من النوع الذی عرف دائرته وآبعاد قلکه, 
تسار في احچاه قنن صتعت» إلى حد کبیر, وهو فی هذا یختلف عن بیکاسو الذی 
ٹھج منهجاً متطوراً. وصدعة رووه عبدو قى ثقل السواد الذی تحاط به عتاصر 
موسوعه فقد كسا به الوجه واکد الاعین, وتفاصیل الاتف والفم» وخفف تلیلاً 
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من تنل البهلش السوداء مندما انتقل إلی لذلامس الخلفیة. ومستعته مستمدة من 
آمت ماماته بالرجاج العشق بالرصاص الذی امتلات به کاتدرائیات القرون 
الوسطی. وقد عکس روحه فى اعماله بش خصية مميزة ترکت بصمتها فى 
تصوير القرن العشرين. 


وشكل (۱۹) «للفنان هانز هولبین؛ يبين مدى الدقة فى إبراز التفاصیل 
المرصعة. ھی حين أن شكل (۱۹) للفئان کارل آبل پبین مدخلاً مختلفا تماماً 
تغاضى فيه عن كل التفاصيل الطبيعية. والتزم ببعض الكليات التحبيرية مع 
التغاضی عن النسب. وفى شکل (۷۷) ثلفنان بول كلى مساحات صتنوعا 
ومتالقة. فيها الدوائر والأقواس والخطوط الراسية والائلة. 


۶ - قفن التشكيلى 


,٦‏ الصاغة 


لابد للفنان کی ینجم فی مهمته. أن يصوغ فکرته أو انفعاله فى قالب 
يساعد على نقلها للجسهور. والسیاغة عملية تنظيمية للعلاقات 
التشکیلیة داخل العمل القنی, تلك العلاتات التى تينى العمل على اسس 
معمارية. وبقير هذه الصياغة تظل الفكرة او يبقى الانفعال فی وضع 
مشیم آشبه بالعصی النهار من قمة الجبلء بلاخط سير متوقم حيث 
تحدث مفاجات وعوارض تجهل الصورة التهائية کانها وليدة الصدفة 
والحظ. 

الصسياقة محاولة لإيجاد الثوب اللائم للفكرة أو الانقعالء كما تعنى 
عملية إحكام العلاقات الملاشة لهذه الفكرة وهذا الانفعال. وإمكام الملاقات 
يتطلب المتحرك ہکل خطء وكل شكل: وكل لون. إلى انسپ وضع عملاكم 
حپٹ يستطيع ان يلعب دوره فى الصورة الكلية کأهسن ما يتمسور 
الإنسان. وفی الصيافة قد يرتفع الخط مليمتر او یتخفض ملیمتر. والعين 
الدرية فى التى تھی إن كان هذا الارتفاع أو الانففاض فى صالم البناء 
الكلى ام جدد, لذلك غالباً سا تتم الصياغة الكلية بقوة خفية تحرك الفنان» 
وتعينه لا شعورياً على ان يضيط تلك العلاقات التى تبرن بدورها ااغكرة ار 
الانفعال بالأسئوب الإبداعى اللائم. 

وليست هناك صيافة متعارف عليها تمثل الحل الأمثل الذى يجب 
تكراره فی الاعمال القنية» فالصياغة تتمین دائماً بالفراد8, وبالتلاؤم؛ 
والتکیف. وبالانيتاق من طبيعة العلاقات التى تسود فى العمل الفنی الذى 
يمارس ؛ لذلك فان إقرارها مسبقا آمر یتعارض مع طبيعتهاء إلا أنه يمكن 
إجراء تصور ميدتي للا تكون عليه الصياغة الحتملة لکن بعد ذلك یسلم 
القنان نفسه لصراع البحث عن العلاقات التشكيلية الستقرة فهو وحده 
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السشول من الصورة الهائية للصياغة وشکلها الستقر الذى ستورل إليه. لهذا 
فان کل عمل فنی له سياغته الفريدة الميزة, التى تعطی له ملامحه ونمیزه عن 
شتی الاعمال الآخری التی لها سحن مختلفة؛ وتقاطيع مميزة» وبصمات خاصة 
بهاء وبهذا الدخل يبدو أن الصياغة فی احد جوانبها تعنى البحث عن اللامع 
ااي اله ا ملافنة لقسلع الف ال لهل سا وی علب من 
أفكار وانفعالات وعلاقات. 


تامل مثا مسورة من نتاج الفنان الفرنسی الراحل «هنری ماتیس؛ وعنوانها: 
«الفتاة الهنغارية ذات القميص الاخضر؛ شکل رقم (08) إن لها صياغة فريدة 
تذکرك تارة بالقن الفارسی بمخطوطاته وصوره الميزة. وتارة أخرى بالفن 
الصسيتى أو الیایانی. إنها صريحة بسيطة: خطوطها زخرفیةء قيها الوصف 
واللمس» ومحاولة الرسم الایقاعی الذی يضبط رسم الأصابع ومیل الراس 
ومساحة الشعر فی توازن مع الاللواس الراسية المميزة للمقمد وللرداء بوجه عام 
وللجدران الخلفية بوجه خاص. 


كيف نفهم الصیاغة فی اسلوب ماتیس؟ نفهمها من مدخلین: احدفعاء ما هو 
ملترم به فى شتى اعماله ویمارسه فى هذا الثل از یضاحي, رالشاشی فى التلقائية 
الر تبطة بهذا العمل بالذات الذی یمثل إحدى تجاربه الفریدة. اما عن القزی الاول: 
قماتیس انصرف عن البعد الثالث التقلیدی واكتفى بالساحات المبرة. والاگیان 
البسطة المنقمة رالتی یکونها بإحساس خاص یکسو بها السطوع فتتاالا 
ببریقها, ویضیف إليها مظاهر ملمسية تحکی عن طبیعتها الشىء الکثیر» ريميز 
بعضها عن بعض فی بساطة بليغة. رأما عن الغزی التانی: ققد نجع ماتیس فی 
ایچاد الترابط المیز بين كيان المرأة الجالسة على هذا الفعد الوثیر. رمستضیل 
الصورة. فالقعد وكيان الرة كلاهم.ا یعثٹل رحدة مرتبطة على الأرضية الخلفية 
الستطیلة المنغمة. ریخرج من هذا وذاك الوجه والرقبة والذراء» والاصابع, بلون 
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ليست به سائر تفاصیل الصورءة باستثناء الشریط الرشیع للأرضية الحيطة 
بالقعد. والتی ظهرت يلون اصفر عليه تقاطیم البلاط. إن صياغة ماتیس مميزة 
لقرديته التى اضافت شیثالتصویر القرن العشرین الم ثل للعدرسة الر‌حشية. 
بخروجها على التقالید الاكاديمية البالية. 
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۷ أخلاقية العلاقات 


حینسا یحکم الفنان علاقاته التشکیلی» في عمله الفدی» فان لذلك نتائج اکثر 
من مجرد ادراك التکوین والصياغة: وأهمها ها يمكن أن يسمي داخلافية 
العلاقات؛ . وهو اصطلاح یعنی «الضمپر السٹٹر؛ وراء تمقیق العلاقات كأحسن 
ماتکون. كما يعنى إيضاً آن العلاقات التی یحکمها الفن التشكيلى فی ذروته, 
إنما هی صورة مثالية لا يجب أن تكون عليه الاخلاق قى الهياة العادية. 
فالعلاقات بين الناس يجب أن تقوم على الصدق. والموضوعية؛ وتمری الحفاثق. 
والصالح العامء يجب أن يكون ما يحسه الإنسان داخلياً صورة مما يمققه 
غارجياًء لصفاء النفس» ونقاء السريرةء انما هما محصلتان للتکامل الہشری۔ 
والعلاقث فى الفن التشكيلى يصتعها إنسان. لهذا مهو يعكس سريرته: ویمیر 
عن عقيدته: ویسجل منهجه السلوكى: عندما يتقن أو یستهتر. يصدق أو یکذبء 
يقتنع آو يخدع نفسه ویخدع الآخرين, ولذلك كلما خاض ألفتان التشكيلي بحثأ 
آمینا فى علاقات عمله القنى بعضها ببعض فنه يعطى مثلين: آهدهما یتعلق 
پالدافع الأخلاقى الذى يفى به متطلبات العمل الفنى ذاته. والثانی هو النتيجة 
الترتبة على نوع العلاقات التى تحققث. فهى نتيجة أخلاقية ولها اخلانیاتھا بقدر 
ما تؤثر فى الناس. وتفرس فيهم النظام يدل الفوضی. والصدق بدل الخداع 
والكنبء والدقة والعناية والإتقان يدلا من اللسیپ, وعدم الارتباط بنوعية 
الوضسوم, لسراء كان الموضوع یتسم بالجدية أو الهزلية. باللاساة أو الملهاة» 
استوحی من احلييهة آم كان مجرداً فالعيرة بمنهجية الأذاء. وہما تتضمته من 
اخلاقیات فى ذاتهاء وما تعكسه من أخلاقيات على الفیر. 

ولذلك فان هذه القضية العروضا ترد على التفعيين الذين لا يرون فى شيم 
الأشياء إلا ما یؤدی لهم وظيفة مباشرة» کالاکل والمشرب, والكساء وااوی. وما 
عدا ذلك لا يقع فى دائرة اهتمامهم. وکان هزلاء النفهیین يصورون الانسان 
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کالحیوان تحرکه حاجاته الادية فقط لا آکثر. لکن الانسان گروح شیء اکتر من 
مچرد حاچته إلى ااطعام والاوی, إن له حیاته الوجدانية ومثله وإيمانه ومعتقداته. 
ولرلا ذلك ما استطاع آن یکون مجتمعات, ولیدیولر.جیات, ویشکل القوانین التی 
تنظم حیاته مع سائر بنی جنسه. 

فمعالية العلاقات التشکيلية فی العمل القنی, !نما تخضم لناموس بحرك 
دافم الاتسان للابداع. وهنا الدافع باستمرار یژدی إلى التحرر من الجمود 
والتخلف ویسعی إلى الجديدء وإلى الاصلح, فحين تتقنن الملاقات وتصل إلى 
مستوی الإحكام والکمال إنما تعطى مثلاً للانسان فى أسمى حالاته عتدما یتامل 
ما بيته وبين نفسه, وعندما یترسم علاقاته مع غيره من سائر البشر, کان العمل 
الفنى نموذج للحیاة التسانية, بل هو قدوة ومصفاة لها, القروض أن يرتقع بها 
إلى اسمی صورها: التى هی ٹرقی بکثیر من التطلبات السریعة للحياة اليومية. 

وبتأمل تعثال للفنان ؛هنرئى مور؛ وعنوانه +شخص مضطجع؛ قام بنحته بین 
۹ء سممکن اختبار موضوم آخلاقیات العلاقات. فبالرغم من أن التمثال 
مجرنہ لکن هذا یقربنا إلى جوهر الوضوع. إن العيرة ليست بمضاهاتها 
الطبيعية ولکن فی بناء الجسم ينام فنياً, نكلما تعمق الفنان فی بحث علاقاته 
التشكيلية, ادر هذه العلاقات عن حس وتفکیر, بحیث يمكن تصور أن حلوله 
هی افضل الحلول, وان العلاقات لا يطغى بعضها على الاخر, إن الجسم لإتسان 
مضطجع مجرد ومجمل التفاصیل إلا من تلك التي ظهرت فى ثنایا الجسم 
نفسه. وامتداده ببروزه وانشفاشه. فامطته صفة الحيوية او صفة عضوية. 
ومجمل الجسم کٹل منسابة متصل بعضها ببعض تحمل ٤‏ ومات الجسم 
الانساتی وتتخللها فتحات داثرية متنوعة الا حجام, شثل الفراغات الرئيسية داخل 
الجسم الکلی, وهی فراغات صصمت فی |طار الکتل الرئيسية المشصلة:؛ ولذلك 
فإنها تتی‌سطها تقریباً. توسطاً حسیا ولیش بالحساب الرقمی. 

ویتأمل الخطوط الخارجية عموما تظهر رحلة شيقة لخط یستدیر وینحنیء 
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ویستفیم وینخفض وله‌یل آم يدود ویرتفم ویمر فى حالة من العصيية عند 
نهایه لفخنین. 

اما الجانب الأيسر من التمثال والذی بحتل جمالی الرأسء والكتف ويفية 
الذراع المتكىء على الارض فإنه ملخص بمیل ويعير عن ثقل الجسم الستنه إلى 
الذراع. 

ولا شك أن التناسق بین الكتل الیمنی واتسيايها فى الیسری لامر واضح, 
ویدلك على مقدرة القنان وحذقے؛ وهذد انعلاقات المختلفة من كتل متسابة 
وفراغات تحريهاء ومعان مضمرة مستخلصا م تأمل الجسم البشری لتبرهن 
ماما ان هذه العلاقات وصلت إلى ذروة؛ وحبنئذ فان لها اخلاقیاتھاء اخلاقیات 
الإحكام وائحذق والاستیقاء. وإيجاد صورة لشىء جديد فيه إبداع ولم يسيق 
انجازه من قبل على هذا النحوء إنها علاقات مستريحة لاخطا فيها رلا يطغى 
مامت ا مان کو و امؤاته ما رة 
رلذلك فان هذه العلاقات وصلت إلى #يعة الاخلاق» التى یتصورها الفن. 
ونتحسسها فى طراز فتری مور المین. 
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بے و سط - 

للتعبير ونتل ال 

لفن التشكيلاى لضرة 


۸ المو ضوع 


للموضوع مكانة خاصة فى الفن التشکیلی لا من حيث کونه غاية فی حد 
ناته . ولکن باعتپاره وسيلة لاثارة الفنان لکشف ال امین التشكيلية النی 
یحویھا۔ فقدیما کان الوضوع هدقا . وکانت تتيجة العمل الفنی تقاس بمدی قدرة 
الفنان على تصوير الوضوع بحیث يطابق فى نهایته الصور اليصرية التی 
تستثار عادة حوله. وقبل کشف الکامیرا, كان تصوير الوضوع بادوات القن 
التشکیلی هو البدیل, لکن لیس معنی ذلك أن الفتان آعمته البصريات فى ذلك 
الوقت» وعجز عن أن یتکشف القيم التشكيلية النضمنا. کان «هنرى ماتیسه 
یقول: ان کشف الکامیرا اعفی الفنانین من التورط فى نقل الطبیعة ولعله 
يشير هنا إلى الاعداد الهائئة من الصیرین الذین کانوا یرون أن القن هو الطبیعةء 
ولم يدركوا أنه النظام الایقاعی والتوافقی الستتر وراء مظهر الکون بوجه عام» 
هما قاله هنری ماتیس يبين أن الوضوع ليس إلا انظهر العارض؛ والعین الفنية 
الثاقية ھی التی تتبين من خلاله النظام الایقاعی والتوافقی. 

ویدور التساول: هل الفن التشکیلی تقلید, ام ابدام؟ قلق أنه تقلید لكان هذا 
مبررا کافیا لنقل الطبيدة. لکن [نا كان إبداعاء انتفت منه صقة التقليد وأتجه تحر 
الخلق . وکشف الجدید أو الستتر فی طبيعة الاشیاء. وعندئط ستہدو الطبيعة 
عارضة؛ والوضوع مجرد عظهر, وسيبدو الدائم فی الكشف الستمر عن النظام 
وفى البحث عن الچوهو. 

إن لفة القن التشکیلی من: خطء ومساحة, وملمس: وكتلة؛ وضوہء ولون 
بما تحدثه: من ایقاع واتران» وتوافق وتشادء وعمق واتساع؛ |نما فى الحصيلة 
التی من خلالها یتحدث القنان پمشاعره فیھز من حوله, ولو تغاضی عن هذه 
اللغة لا انتهی إلى فن تشکیلی وإتما إلى عادات شائهة غير مخثبرة. 

وکیف يمكن لای فنان أن يعبر عن موضوع دون أن يستثار به؟ إن الاستتارة 
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ضرورة, وهی مقدمة الابداع القنی» وبدوتها قد یتورط الفنان فى عملیات ألية لا 
تنتهى به إلى التعبیر عن مشاعرہ: والفن التشکیلی قوامه تقل الشاعر 
والاحاسیس, ونقل وجدان الفتان إلى الرائي. الفن التشكيلى عدوی بالرؤية الفنية 
من الفنان إلى جمهوره, لهذا لابد آن نسلم بان الفتان ينفرد فى الرؤية التى ھی 
وليدة إثارته من الموضوع الذى يتامله. 

وقد لوحظ أن كثيرا من الفنانین يكرسون حياتهم للتعبیر عن موضوع واحد 
یکاد لا ین خغیرء وهم فى کل لحظة يتكشفون الجدید فى الشعبیر عن نفس 
الموضوع؛ هو فى الحقيقة ليس نفس الموضوع بلمعنى الدقیق: إن إته كلما وجد 
صياغة جديدة ودخل فی علاقات مشتلفة:؛ وعاناه الفنان المرة یمد الرة, قانه 
يتجدد بذلك مع تجدد المعالجةء ویصیح فى كل حالة شیتاً آخر. لقد اشتهر وقان 
جوخ) بالناظر الطبيعية شكل (77(:)18): «وماريني مارینی» برسم الیل 
ونحتهاء «وديجا» براقصات الياليه. اوسیران» برسم التفاح شكل (۰۰) 
#رمودلیانی» بالوجوه والرسوم النصفية لشخصياته فيكفى للفنان أن یجد 
إلهامه من خلال موضوع محین, وسیتری هذا الوقموع حصیلته الفدية ويقدم له 
معينا لا ينضب من الرؤى الفنيةء وتکشفا لمعالجات لم تكن لتخطر على باله فى 
أرل معالجة فوضوعه شکل (۲۲). (34). 

والمورة رقم (55) للفنان «فرناند لیجیه؛. وعنوائها: «امراتان تمسکان 
بالڑھوںں (۱۹۰۲)؛ وهی من مفتنیات متحف التیت بلندن ‏ تبين كيف تحول 
الوضوع إلى تكوين اساسه ائساحات اللونية التى وضعها الفدان کجزء اساسی 
من الأرضية. والقی بنى عليها العلاقة الخطیة الإيقاعية التى تنظم السيدتين قى 
وضع يكمل بعضه البعض. ويخلهير من تامل الخطوط الخارجية أنها متغمة. 
ومرسومة بعناية؛ وتتغير ملامحھا حیتما تدخل فی المساحات اللرنية التى مهد 
بها الفنان كيان آرضیت. رالصورة فى الحقيقة توضع كيف أن الوضوع يتحول 
فى بوتقة الفنان وینصهر, ليخلق مده هذا الكيان الجديد المميز الذي لا یضاهیه 
ای شىء فى الحلييعة. 
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۹۔ الشکل والمضمون 


کل عمل قنی له شکل. وله مضسمون. ویقصد بالشکل الهیکل العام الذى یقوم 
عليه بناء العمل الفتی. اما للضمون فهو الحنی الذی یحمله هذا الشكل فى طیاته 
وینقله إلى الآخرين الذین یقدون لرژية هذا العمل۔ 

وکل من الشکل والضمون لا يمكن فصل آحدهما عن الآخر. فالضمون يدرك 
من خلال شکل , والشکل یکتسب معنی لا يحويه من عضمون. والجسم الکروی 
یمکن أن یعتبر شکلاء ولکنه یتضمن قى طیاته معانی عدة مستمدة من طبيعة 
الاجسام الت لها توات كروية. فالشکل الکروی یمکن أن يكون برتقالة آر تقاحة, 
ار كرة أو ق-مرا آو شمسا الاهر عتوقف على الخصائص التی وضعت فی طیات 
هذا الشکل لتعطی الدلالة على خاصیاة البرتقالةء او الشفاحة. او ای شکل کروی 
مما ذكز. لکن اعتبار البرتقالة مضموداً لیس مرا کافیاء لأن مجود التمرف على 
الشكل الکروی على أنه برتقالة لیس دلیلا کافیاً على تلاحم الشکل سم الضهون. 
ذلك أن البرتقالة عبارة عن تجربة یعیشها الإنسان بکامل ععانیها حين یفارنها 
بغیرها من تجاربه لاجسام کروية آخری. لهذا یزداد مضمون الشکل كلما 
استوعب خصائص البرتقالة وجاء بملامسهاء والوانها ومروتتها. وجاء فسوق 
ذلك بحس الفنان المپز وشخصيته الفريدة. عن استیهاب هذا الضصون 
باعتذباره مضموناً جمالياً فريداً. لذلك فان المضمون الرتبط بالشکل يحمل 
مغازى شخصية ترتبط بذاتية القنان, وکفاءته. ونوع تجربتهء وعمقها. كان 
الضمون حینثڈ يعتبر التجرية الشاملة التى يعبر عنها الفنان. عن الجسم الراد 
رسمه. وثمة تجربة لفنان تختلف عن غیره, لذلك فهناك مضامین لشیء واحد. 
مضامین تتعدد بتعدد الفنانين فى عصر واحد أو عصور عتقرقة. 

اعتاد الناس رؤية التفام كفاكية توکل. ولم يهنهم من هذه الرؤية إلا جودة 
الصنف., وصلاحيته للغذاءء وطزاجته, آما التفاع بالئسية للفنان «سیران» . فكان 
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مثيراً قنياً يددل مشمرناً يصرياً یختلف تماماً عن مضمون القيمة الخذائية. 
لذلك تراه وقد عالج موضوع التفاح فى لقطات كثيرة (طبيعة صامتة) - حاول من 
خلال التفاح أن يكسب التاثيرية الصلابة والدوام اللذین امتازت بهما اعمال 
الفنانین القدامی. فتقاح سيزان صلب. بنى اللون. وجاءت علاقائه لتکشف عن 
خصائص جديدة لم یحققها التأثيريون عامة. وکائت هی فی نقس الوقت تمهيدا 
للنزعة الدكميبية التى وهبت نفسها تلبحث عن بناء الأعمال القنية: واعتبار 
عه‌ارة العمل الفنى آهم ظاهرة تکسبه مقوماته. 

مسا سبق يتضح أن الضمون قيمة نسيية تتوقف على مذاق الفتان؛ وفيضه 
فی الإسهام برؤية جدیدف وتجربة فنية متميزة لم يقدمها غیرہ من قبل. وتلك 
القيمة تظهر الجسم الرنی بكيان مميزء لا يشبه الكيان الذى توجد عليه الأشياء 
فى الطبیعة, ولا ذاك الذى تالفه العادات الدارجة أى استخدامات الحياة الوظيفية 
اليومية؛ لذلك فالشكل ومضمونه التشكيلى متزاوجان: ۷ يتفصلان» الشكل 
یؤٹر في الضمون: والضمون يؤثر فى الشکل, وکلاھعا یظهران فى وحدة 
مترابطة یتوقف إدراكها على التذوق الذی یری. ومن ليس لديه من الناس الخيرة 
فى الرؤية االفنية التشكيلية, والدربة عليهاء لا يس تطيع آن يرى لغة الشكل 
ومضامينها. فھو يقرؤها فتيدوئه کالطلاسم؛ پمارل جاهدا أن يجد تفسیراً 
لضامینها فن معلوماته ار آنا نبو بعبدة کل البعد عن الضمرن 
الفنی مغرأ وجوشرآً واستجابة. 

لهذا فإن الضصون النطوی قى الشکل الفنی. هو الحامل الابداعی الجدید الذی 
يكشقه الفتان الناء محاولته الابتكار؛ لذلك فهو يحتاج لفهم متجدد» وعقلية 
متفتحة لثقرأه وتستوعبه. 

وفى الصورة )٠٦(‏ لوحة للفنان سیزان (۱۸۲۹۔-٦۱۹۰)‏ «البصل والز جاچة؛ 
استطاع ان يبرز فيها مضامين البصل کاجسام شبه كرويةء تتکرر فى تنوع على 
سطح المائدة. وقوق الطبق والفرش ١‏ بينما يظهر الکرب. كما تظهر الزجاجة فى 
وضع راسی؛ والصورة تقصين بالحيوية والإيقاع الداثری التکرر, كما أن مظهر 
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البسل . والفرش والزجاجة والکوب والطبق والسکین یبدو فی مجموعه فی حالة 
حركة فوق سطم النضدهة الساکن الستقر, كما تظهر الجدران الخلفية بلا 
تفاصیل, لتزید من ایراز الصركة السائدة فى الاشکال. 

اما فی تمثال «المعزة» رقم (۲۱) التى شکلھا الفنان بابلو بیکاسر بالیرونز, 
وهی من مقتنیات مشحف الفن ابحدیث بنیرپورك. قيظهر الشکل والضسمون 
ممتزجينء آما الشکل فهر الذی تحعرف عليه من ثنایا الهيئة العامة: الرس 
والالن؛ والقرون,؛ والجسم: والارجل, مما یجحلنا نطلق عليه «معزة». لکن 
الخصائص التی آکدھا بیکاسو فى هذا التمثال جعلته ینسیز عن ساثر للاعز 
بخواص کیره أكسبها له. وهی التی فی مجموعها تعطي الضمون الذی اشتملت 
عليه المعزة؛ فهی معزة حامل ترهل جسدها رامتلا بشقل. حتی احنی ظهرها إلى 
لسفل فی اتجاه الشقلء بینما الارجل تبدی وهی تئن من الحمل, كما يزيد الٹقل 
امتلاء تديها باللبن, إن الضمون ظهر بلقة تعبيرية مضمرة فى ترفيع الرقية 
وتأكيد الراس والجسد بالمميزات الضاصة, كما تعلو الجسم ملامس مختلفة 
تساعد فى [براز هذا للضمون. انظر إلى الحوافر وهی مثبتة فی الارض تقاوم 
السقوط. 

ويرتيط الشكل بمضمونه فى العمل (اغنی؛ ولا يسهل فمسل أحدهما عن 
الآخر: ويظهر ذلك جليا عندما تصور لوحة فنية بالكاميرا اللكوئة» وتطبع فی 
كروت لتباع للجمهور. إن ثمة تقييرا يحدث حتما فى هذه الهملية, فالرحاة الخی 
نمت: من التسجيل الفوترغرافی الملون. حتى الطبع بكليشيهات او الست. إنما لا 
ياتى يصورة مطابقة للاصل, وقد استعرضت عيتات من كروت نشرتھا شرکات 
مختلقةء للوحة ؛عیاد الشمسء لفان جوخ: ووجد أن مجرد تغییر درجة الاصفر 
او اد خضر أي البتفسچی, يغير فى مضمون الستنسخ نفسه؛ ريظهر بالتسبة 
لغيره من الستنس هات كمالى أن كلا منها بعد عن الأصل يشكل او بآخر 
راعطی صورة مضللة غير مطابقة. لذلك غإن الشكل وااضعون كلاهما يتمم 
الاخر . ويدركان کانهما شىء واحد لا انفصال بینهما. وبھڈا يتحقق الإدراك فی 
العمل الفنى الأصلى. أككر مما يتحقق فى مستنسخانه. 
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وتجردا هذه الشكلة إلى ضرورة التحدث عن التقليد وصلته بالضمون, 
قائفلد عادة قد يتقيد بالشکلیات التی یتبعها قنان آخر فى اسلویه, لکنه لا يتتهى 
إلى ننس الضمون, والثل على ذلك واضح بين اعمال «لیوداردو دافنشی. 
وأعمال تايعه ؛لوينى:, على سييل القارنة. فالابتسامات الثی انعکست على شفاه 
الادونات التی صورها لیوناردو؛ ولا سيما فى صورة ؛الموناليراه. لها عمقها قى 
كيان هذا الفنان رفی طفرلت»» كما اوضع ذلك التحليل النفسی الدی قام به 
العلامة دفرويد: . ولان لوينى يخنلف فى تكويته وفى طفولته عن ليوتاردى؛ فان 
تقيد الأرل بالاسلرب والتقنية اللذين اتبعهما ستاده لم يمكناه من الإتيان بتفس 
المضامين التى تشعها صور لیوناردو فی عمومهاء فسجل اکثر ما دسجل التزاما 
بالشكل دون الجوهر: وعلی ذاك فان ااتقلید ينتهى عادة بحالة من انفصال 
الشكل عن الضمون, ای إلى تاکید الشکل وفقدان الضمون. 

ولیس معنی تلك لن المضمون يعتمد كلية على فردية الفنان, فلابد ان يآحَد 
القنان فى اعتهاره الجمهور الذى ينقل إليه خبرته؛ ويكيف له هذه الخيرة فی 
ضوه مفاهيم مشتركة لها معالمها فى التراث البشرىء ولولا ذلك ا استطام 
الجمهور أن یتجاوب مع الفنان. ار يتأئر بفنه. فالضعون الذی يحمله الشکل, 
يشم مقزاد استنادا إلى مقاهيم؛ ودلائل. وخبرات: ومقومات جعالیاء لعتاد 
الجنس البشرى أن يتحدث بها: ویتبادل من علالها مشاعره. وليس معتی ذلك 
ایضا ان الفنان يكرر الاضی بحذافيره حتى يضمن استمرار نفل المضامين: فهو 
يتعامل مع جمهور اليوم والقد, الذى يختلف فى تطوره عن جمهور الآأمس, 
ولذلك فهو يحمل فنه سمة جديدة مقكيفة مع التطور, فى الوقت الذی يكون لها 
فيه جذور فى ماضى البشرية الفنى. لهذا فإن التخير الحادث ‏ وهی مسئول منه - 
پبنیه على خبسة الاضی: ویفهمه الجم هور ویمس يه هلي أنه ترجمة جديدة 
للسعاتى التى عاشها كل من سبقواء ویفیرها الجمهور لانها ملائعة له, تتفق 
ولادنها مع مولده. ولذلك فإن الشکل وافضمون يرتبطان بحلقة متعاسكة تجمع 
الفنان وعمله الفنی والجمهور. ومن الأمثلة التى توضح ذلك الصور النصقية التی 
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عبر عنها الفتان +آمیدی مودلیانی: والتی لقیت استحساناً حتی أصبحت من 
معالم التصویر المسدیث فى القرن العشرین. إن نظرة متاملة له نه الی‌جوه 
تستدعی شيكين فى ذهن التفرج الواعی بالفن واصوله. تستدعی فى التام الاول, 
صور الوچوه «الایکونات؛ الشهورة بالقيومء والتی تعکس فترة رومانية فی 
مصر شکل (17) كانت هذه الوجوہ تصور بدقة قوق توابیت الشاهیر من 
الرجال والدساءء وكانت ذات عیرن شاخصة, والوان صفراء آقرب إلى الوان اتربة 
!جبال. كما تستدعی فى القام الثانی, التماثیل الزنجية بهندستها الشديدة, 
وتحريفاتها لللموظة. وبهذا لا تبدو صور مودلیاتی شطحات فردية «ناشزقه, 
نما تظهر وهی تستند إلى تاريخ حیوی من التعبیر الفنی, ولذلك ققد استجاب 
لها الجمهور فی آنماء العالم. للخبرة العامة المشتركة التى تتضمنها فى زیها 
الجدید. وهناك مثلان واضحان للعلاقة بين قطعة نحت دراس» رقم (۲۳). قام بها 
مودلیانن وقطعة افريقية مصنوعة من الخشپ, فالصلة واضحة فی بیضاویه 
الوجه, وارتفام الجيهة: ربروز العینین» ورفع اگرقبة, وهذا دلیل واضح على 
استیهاب مودلیانی لقیم الفن النجري. رانعکاسها فى فنه. 
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م٦‏ ۔الفن التشکیلی 


۰ مركز الاهنمام 


إن العمل الفنی وجهة نظر, آر هو بمشابة رای فی قضية تش كيلية قائمة. 
وتتضم وجهة النظر او يبدو ذلك الرأی فی تركيز الفنان على نقط معيتة يريد أن 
یچنب الیها الرائی؛ ولذلك فان الصورة أو التمثال أو ای عمل فنى تشکیلی لا 
يصم النظر إليه على أله حقيقة ساكنة, وإنما الأصح استیحابه من خلال |دراك 
الفنان ذاته. وما حاول التعبير عنه بطريق ته إلميزة وأسلوبه القريد. وعلی ذلك 
نان الفنان يقود التذرق إلى مراکز الاهتمام التى يركز علیها. والصورة قد 
تحتری على مركن واحد هام يمثل بؤرة النظر. أو على عدة مراك موزعة بطريقة 
محسوبة فى آنحاء اللوحةء وقى الحالة الاولی تتجمع كل عناصر الصورة وقواها 
المتصارعة حول هذا الرکز الواحد, اما فى المالة الثائیة فتحدث تجمعات عدة 
حول مراکز متنوعة. ولا يصح نظريا الادعاء بان الوضم الأول افضل من الثانى, 
او العکس. فالمسالة نسبية ومتوقعة إلى درجة كبيرة على حساسية الفتان؛ 
وتبلور طرازهء ومدى تأثير وجهة نظره على جمهوره التذوق- 

والصورة رقم (1۱) للفنان الامریکی العاصر «إبراهام راتتره (۱2۱۹۸۶) 
وعنوانها: ١إمراة‏ تقطع الخیز) » وهى من مقتنیات متهف التروبولیستان 
بتیویورك. وتظهر لیها بجلاء ثلاثة مراکر افتمام تجلب النظر. وهذه الراکز 
ليست فى درجة واحدة من الاهمية: فالرکز الأول ياتى فی الوجه. وانجناءة 
الرلس. والخموء السلط على هذه النطقة. والمركز الثانى یظهر فى الرسفين 
واليدين والسکینء وقطعة الخبرّ. ووسط المتضدة. أصا الركز الثالث فيبدو فى 
اشکال النازل التى تلوح من خلفية النافذة يمين السيدة ووراءهاء وقد لاح فيها 
الضوء والتفاصيل حيث بدت اکثر جمالاً من الرکزین الأولين. 

والصورة عموماً مخرجة باسلوپ تکعییی؛ حبث حرلها الفنان إلى اشکال 
هندسية ملیثة: بالاتواس. والمنحنيات:؛ والبدواثر. والخطوط الراسية: والأفقية: 


۸۲ 


والمائلة والمتقاطعة: والالوان الحللة تبعاً لذلك, والتی یخترقها اللون الاسود, 
فیفصل اجراءها, ويهدد محالها وخصائصها. 

والراکز الثلاثة التی ذکرت آنفآًء احیطت باضواء مؤثرة فى خشب النافذة من 
الخلف. وفی کساء النضدة من الامام؛ ولذلك فإن الصورة فی مچموعها تبدو 
فيها الوحدة والاتزان. وتنتقل من خلالها من مجال إلى آخر رکانها فى حركة 
داتبة دون سکون ای تعب. 

على أن الصورة لا تخلو بجانب (لك؛ من قيم تركيبية تکمل الراکز الثلاثة 
السابق التحدث عنها. فالسيدة الصورة قى مچمرعها, تمثل کتلة هرمية الشکل 
تقريباً. محاطة بإطارين؛ احدھما شبه منحرف من الاعام ویمثل النضدة والثانی 
مس تطیل ویمثل النافذة الخلفية. وقد اخضم الفنان مرکزی الصورة الأول 
والشانی للترکیب الستطیل. بان ضفط الرلس لنبدو أفقية فتتمشى مه أفقية 
خطوط النافذة. كما اخضع الایدی والخیز والسکین لكتلة مجملة أنقية, لتسایر 
آفقية النضدع. آما مركز الاهتمام الثالث وهي البادی من ضلقة النافذة يمين 
السيدة قهی بیوت تمثل المدينة من بعید, كما تظهر من التافذة. لکنها رسمت 
بکتلة مجملة شبيهة إلى حد ما بكتلة السيدة الامامية. رحینثذ یمکن |دراك اهمية 
هذا الرکز الثالث؛ لانه یزن الرکزین الأول والثانی ویردد قوتهما؛ ویعطی لجموع 
الصورء الایحاء بالثلاتة الابعاد: الطولء والعرض, والهمق, قپدت الصورة رغم 
تسطیحها. صرحا عجسماً فيه الابداع وحيوية اللون. ناهيك عن التنظیم اللونی 
الذی لا یتاج ظهوره. فكل سنتيمتر مربع فی الصورة إنما حلل لونیاً بمجموعات 
من التوافقات: کالازرق. والاخض, والبنفس جى المزرق»ء بينما تظهر الراکز 
الثلائة بالاگوان الفائدة: الاصفر والاخضر. والبرتقالی والبنی, والبعبی. مما 
يبين بحق عمق تجربة الفنان التنظيمية اللهمة. 

وییدو مما سبق أن مراکز الاهتمام داخل العمل الفنی, وسائل معينة على 
تنظیم التجرية الفنيةء وتصتیفها لتنتقل رسالتها بیسر إلى الچمهرر التفرع دون 
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۱ الإثارة 


یظن الیعض ان الفنان بستطیم أن پنتع فى أى وقت, ومن خلال ای موضوع, 
وما علیهم إلا أن یامروہ: وینتظروا الاستجابة الفورية لقریحت عما بدا لهم أنه 
الشىء الطلوب. وااحقیقة غير (!1. ته امآء فالفنان ليس أداة لنزوات سسوأه: ولا 
ينطلق فى مساره بطريق ممهد مسبق؛ فهو لابد أن بثار بشیء ما قبل أن يخوض 
تجربه التعبير عما آثاره. إذا لم يهتز وجدانه مت البداية لما يعبر عنه, فان خط 
سيره فى هذا التعبير سيولد عیتاء وسيتصول إلى مجرد صنعة وحرفنة لا علاقة 
لها بالفن. 

٠والإثارة:‏ فی عجال الفن التشکیلی آصبحت لازمة من لوازم الإبداع القنی. 
ومعناها ببساطة أن هناك مثیراً يحرك وجدان الفنان. ويهز مشاعره. ویملژه 
بالحافز الذى يدفعه لخوض عملية التعہیر والابداع. فالإثارة هى المحرك الأول 
للإبداع. فى الرؤية الجديدة التى يكشفها الفنان ویوضمها للناس, کی يروها 
بدورهمء والإثارة فى القن التشكيلى ليس لها حدرد. فهى متنوعة ومتقيرة 
ومتجددة مادامت للفنان عين ثاقبة تلمح, ووجهة نظر. تدرك» وعقل مبدم يترجم, 
والله قد حباالفنانین على اختلاف مناهچیم بهذه الخاصية. آی القدرة على أن 
یسٹٹاروا بالأحداث المحيطة فى الطيئيعة. باوسم معانیھاء وفى كل الصراعات 
الإنسسانية التی ھی وليدة تفاعل القرد مع الحسياة. فالفنانون بشرء لكنهم 
حساسون يترجمون أحاسيسهم المرهفة للناس, والناس يرون الدئيا من خلال 
أعين الفنانين فيحسون بدورهم بمأسیها وأفراحهاء بغموضها وبهجتهاء بشراستها 
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ورقتها, بظلمتها وضوائها. بتیایناتها وتوافقاتهاء ای بکل ما فیها من نظم 
وفوانین وایقاعات ستظل تحکی قدرة الخالق. وتتحدى الانسان الذي يحس 
بضعفه آمام نظام هذا الکون الذی خلقه الله قاحسن خلقه. 

لم يكن عجیباً أن يستثار فان جوخ بشکل هذائه. ويعبر عنه موضاحآ 
خصائص اتسانية فی ثتياته؛ لتبدو صورته وكأنها تصل كل تعب ا(نسان فی 
تجواله وترحاله, فهو لیس حذاء فحسبء وإنما اثر انسانی لعاناة الإنسان فی 
الحياة بکل ما یحمله ذلك من معنی. کان ورمبرائت؛ یستجلب فى مرسمه 
شحال! لیشکل من حورته ملکا. ویتوغل قی تعبیره عن لحیته. وتقاطیع وجهه, 
والاضواء المسلطة علیه. ما یجعل منه شيئا ذا قيمة بائية. كان التفام فى نقلر 
؛سیزان: مشیرا للبناه باللون شکل (۱۰)» وتحقيق الصلابة والكتاة التي نقلت 
التاثيرية خطوة إلى الامام» وسهدت للتکميبیت. كانت راقصات البالیه محركا 
لوجدان :دیجاه, کشف من خلالها عن الإيقاعات رالحركة والاضواء التی كانت 
انعکاس للسوسیقی التعبيرية الصاحبة, ولکن باغة الشکل. وفی لوحته 
وعنوانیا: :راقصتان فوق المسرح<؛ وهى من مقتنیات معهد کررتولد بنشن - 
تبسدی حسرکات الاذرء. والارجل, والاقدام. وشکل الرداء. عاد اللاعبین اشبه 
یالفراشتین تتحرکان بخطوات محسوبة: وحرکات متؤنة فیها الرقة والشاعرية. 
لقد تجح ديجا قى ان يعس عن هلاه الاثارة الشاعریة, وسجل شيئاً سیزآمن 
محالم الفى فی الفترة التأثيرية. 

وهاهو اروفینو نفایوه یستثیره صوضدوم؛ «النهم١‏ ففي صورته تجده عمثلا 
فى هذا الإنسان البتهل, بأكله للبطيخ: وقد وضم أمامه خمس شقات؛ رغبر عنه 


وهو برقم كلتا يديه مبتهلاً مهللاً بنشوته من اكل البطيخ, ثم حول هذا الشخص 
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إلى رمن من بتی البشر. رمز يحكى من خلاله سعادة الانسان فی امتلاه جوفه, 
وبخاصة حين یگون الجو حارا, رالریق جافاء والمثير متاحا لری الظما. وترطیب 
الهرارة. قد نظلم تمایو من قطم البطیخ [یق اعات وسية. رددها فى الایقاع 
القرسی للنراعین وآغلقها بالإيقاع القوسی للباب الخلفی» كما رده آلوانه الفا 
منها رالقاتم لتساعد على إبراز ما استناره بهذه الطريقة الشاعرية التی تقرینا من 
حيوية قن الاطفال. حتی لب البطیخ وطريقة رف والخیوط الفاصلة لالواح 
الخشب الخلفية, لم پفته ان ینعمها. ویحدث بها اللمس الذی ساعد على إبراز 
إكارته. 

إن الإثارة می نقطة البدء الضرورية لانبثاق العمل الفتی» وبرون شخصیه 
القنان بملاس ها المعيزة: فلتبحث عنها عندما نتذوق عمل الفنان: کی شدرك ما 
يسعى إليه ویرید آن يناتله إلينا کرژية قريدة محملة بالإثارة المميزة. 
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۲ التلقانیه 


يخطىء من يظن أن العمل الفنی نستة طبق الاصل من الطبيعة. حذق الفتان 
فى نقلهاء أو أنه ولادة ميسورة كاملة, بدایتها مثل نهایتها دون أن پعتریها التمر 
أو التطور. فالعمل الفنی يمر قى سلسلة من للراحل تتبع الواحدة الاخضری, 
رتعید لهاء إلى أن یصل فى مرحلته الاخيرة إلى الشکل الفرید الذی تجده علیه. 
وحتی هذا الشكل النھائی یظل یعانی التغيرء سب الراثی الذی یراہ: وا مکان 
الذى يوضع فیه. وها من عمل منی يمكن أن يرى بنلس الكيفية ريقوة الاستجابة 
ونوعیتها. من كل الرواد الذين يستجيبون له عبر الحصور. 

صرح بیکاسو ذات مرة قائلا؛ ءإن الصورة لا یمکن أن تستقر فى ذهني قبل 
أن أخوض فى رسمهاء فعندما آلوم بتصویرها. تتفير مع تغير أفكارى ؛ وعندما 
آنتهی منهاء تستمر فى التغير تبعاآ لمالة الرائی العقلية. إن الصورة تعيش 
حياتها مالما يعيش آی کائن حى حیاتهء وتعانى من نفس التحولات الثى تفرضها 
الحياة علينا من يوم إلى آخرء وهذا طبيعى جداً. فالصورة لا تعبش إلا فى بصيرة 
الشخص الذى ينظر إليهاء ‏ ثم يستطرد: كيف نتوفع من ستفرج أن يعيش 
صورة من صوری» مثلما عشتیا؟ إن الصورة تاٹی إلى من أميال بحیدة. فمن تا 
الذى يستطيع أن يحكهن عن ای بعد أحسست بها ورأيتها لصررتها؟ وفى اليوم 
(لتالى لا اکن حتی أذا نفسبی من أن آدرك ما فعلته؛. 

وواضح مقدار الماناة التی يمر بها الفنان لينتقل من مرطاٴ إلى مرحلا, فى 
إذتاجه لعمله الفنی. والرحلة الارلی هى التمضیر. وهی الفترة التی نمثل جذور 
الفکرۃ هينما تتجمم ویتأثر بها الننان, وقد ترجم هذه الفترة إلى طفولة الفنان 
ذاته دون أن يدرىء تلك التى یعانی فيها سن الصرمان آر آلکبت, والتی قد تظهر 
فيها عوامل الاسی, أو علر. النقيض تمثل بالنسبة إليه حلما باقیاء ملیثاً 
بالسعادة رالتجارب الممتعة الحية, الٹی تطفو فى رجولته لتعطی له خیوط الغد 
المشرقة. 
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ما الرحلۃ الثاتية فهی «الحضاتةةه . حیت یقاب للقكرة لا ش.حوریا وتجه قرصة 
لتختمر, وفی لأتلتها ترتیط یغیرها من الأفكار لو تيتعد عتهاء ترتیط یالای. أو 
بالحلضرء ی تتسلع متهماء وی لبه بقترة الحمل۔ لها للرحلة التالتة فتمقل 
«ولادة الفكرة:: وهی لما تخر وتتکشف فجآة كما حدث مع «لرشمیسسی» قی 
قانون الطفوء لو مع «تیوتن» حینما سقطت التقلمة وتکشف من خلالها قاتون 
الجانبیةء آی لعب اليصيرة ویأخ: الالهام دورهعا فى ولادتها وهنا یظهر 
بوضوم أن بداية نيوع الفكرة تخظف عن مراحل نموها وتطورها. حتی کمالها. 
فالعغویة والصسدفة تختلفان عن النظام ولتثبت» وکشف القمانون أو لد راك 
التحمیم. ثم تأتی الرحلة الرلبعة والأخيرة. وهی اتهذيب الفکرة». حيث تمخل فى 
عملية الصياغة, والیحث عن الحلاقات وحبکها, والوصول يالفكرة إلى اعلی 
الدرجات. وهذه المراحل لا تفتعل أو تختلق: إنها تسترسل فى وحدة وتواقم. 
وكلما نجع القنان سمح لنفسه بالخوض فی عملية التحول حتى نهايتهاء اما إذا 
عمل ضد سجيته فإنه قد یتعجل النتيجة, ويفرض اللامحء فیشوه الولادة منذ 
وقت حیکر وینتھی بانساد العمل ااغنی۔ 

كم من الفنانین حين ينتهى من عمله, يظل متحیراً يشأنه لا یعرف كيف 
تحقق, ويخجل في تواضع أن يجابه به الجمهور. فإنه لا يستطيم أن يتكهن 
برضائه او سخطه مسبفاء وقد تعتریه آزمة حتى یسمع ما يثلج صدره» فيرقام 
البال. ويشجع نقسه للخوض فى عفامرة جديدة. 

وقى صورة للفدان «چور ی بیلوز» وهنواتها؛ دعضوان فى النادی» وهی من 
مقتنيات المتهف الافلی بواشنطن, يمكن تآمل حرکات اللاکمین. والجکام 
والتفرجین» ويمكن تصور كم من المعاناة عاشها الفنان ليض بط الحركات لتکمل 
یعضها البعض. وينظم من خلالها صراع القوى داخل هذا العمل الفنی. وللفتان 
أكثر من صورة على هذا النحوء وهی تیین فی سجموعها مقدار تركيزه. 
واهتمامة المنصب على إخراج هذا الوضوع المميز بعداغل مختلقة. انظر مثلاً فى 
الصورة. حركة الملاكم الأيسر من بداية ساقه حتى قمة رأسه؛ وكيف الخد الجسم 
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خطا متحنياً إلى الداخل, بیتما لللاکم الایمن اتکب عليه يحركة مكملة. فاحدث 
چسمه قوسا إلى الخلرج» آما اتجاه کتفیه فخط مائل فی اتجاه معارض ليل خط 
کتق الحکم. فى حين خطوط حبال للحلقة لفقية. وساكتة؛ لتزداد حوكة اللاعبین 
وللتفرجین عن أسفل وضوحا : وقد وزع الضوء على أعلى ولسقل السرح. وعلی 
الأكتلف والوجوہ: لبيان مدى الراحل التى قطعتها الصورة لتصل إلى هذا 
التكامل الحى الديناميكى ء ولا ريب ان انسياب الحرکات المتتوغة فى الصورة: 
والتی تکمل یعضها البعض ثم تأت بطريقة عقلية بحتة, بل دخلها سحر 
التلقاثیة التی كيقت كل حركة كا يقايلها قبدت كلا منسهما. 
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۲, الصدفة و القصد 


ویحار الناس فی انفن التشکیلی متسائلین: آهذا الانتاج ولید صدفة ام قصد؟ 
هل هر مسألة عفوية غير واهية, لا یدخلها الفکر النظم آو الترتیب المسبقء ام أنه 
وليد ذکاء مقصود, بذل فيه الفنان جهده» وعرقه. وقام بالدراسة التانیة لانتاچه؟ 
رهدا التسازل ترتبط ب العلاقة يين التلفائية والتظام, ومکانتهما فى العمل 
الفتی . 

والحقيقة أن الصدفة تأتی باشیاء كثيرة قد لا تخطر على الفکر النظم. ألم 
یکن ۲آرشمیدس؛ حين قال : ؛*وچدتها.. وجدتها.». منششیا وفی غایة السرور 
حبتما لهمت الصدفة پمفتاح قانون الطفو الذی ظل بژرق مضجعه. ویشفل باله 
شهورا وأياماء ولا يعثر له على حل؟ ألم تكن التكه.يبية التی تكشفها بیکاسو, 
ويراك فی مستهل القرن العشرین. وليدة صدفة, لا قصدء حيث يؤكد ذلك 
بيكاسى حين يقول: :عندما تکشفنا التكميبية, لم نكن نقصد بثاتاً اكتشاقهاء 
وإنما كنا نبغى التعبیر ءما فى نفوستا! , الم یات إلهام الاقکار من مصادر عديدة 
اللتانین. لم تکونوا یعملون لها ای حسماب؟ 

وان الصدفة تعنی کشف عابرا يلهم الفنان اثناء انشاچه, ولا بکون له وعی 
سابق به. اما القصد فهو عملية بهدف إليها الفنان» يتكييف. رصیده السایق 
للرضع الجدید. والسوال الذی يطرح نفسه فى هذا ااجال: هل العمل الفنى نا 
اقتصر على التلقائية والصدفة؛ یکون ناجحاء وهل إذا اقتصر على القصد وحده 
يكون اج حا ایضاه ۱ 

الواقع آن الصدفة. والعفوية والتلقائية كلها تعنی بلوغ الافکار يسلاسة 
وبقطرة ويفير تکلف أو اصطناع» تعتی بن, غ الافكار بسجية الفنان دون التزام 
بمخطوطاته السابقة وتعالیمه القصودة. 

لذلك فان نسية من هذه التلقائية ضرورة فى بناء العمل الفنیء لکنها لا 
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تصبح نسبة مثمرة إلا [نا هذیها الغنانء واضاف |لیها حسه, وکیفها للنظام, حتی 
تدخل فی كالب آلفن التشکیلی, وتخضے لقومانه؛ كما ان النظام یقصد لتنظیم 
التلقائیةء آما |ذا كان نظاماً مفروضاء یمکن أن يتحول العمل الفنی معه إلى مجرد 
صنعة یٹن من فقدانها الحس والتلقائية, 

لايد إذا من نوع من النسزاوج ہین الصدقة والقصد وبين منابع اللاوعی 
والوعی: وبين الصرية والنظام. وهين العفوية رالحساب الشعوری الهکم - بفپر 
ذلك یتصد ء العمل الفنی؛ ويتأرجح بين فوضی الافکار العابرة والصنعة القتول: 

لهذا لا یکفی الناداة بالصدفة آو العفوية أو التلقائية, والتشدق بها. نما لم 
تدخلها نسبة من القصد والتنظیم لتصاغ المسفة فی قالب فنی يحمل مقرمات 
العمل الفنی التکامل, لقصرت عن أن تلعب دورها داخل هذا العمل. كما أن الفن 
لیس مجرد تطبيق قواعد, أو تعاليم» أو صبادىء مطلقة. فكل هذه الااسس نسبية, 
وتعين على بناء العمل الفنی, عندما تتواقر الأماسیس, والافکار. والخبرات 
القيرة, التى تنيعت من تلقائية هذا النوع من النشاط ؛ والتزاوج بين الصدفة 
والقصد شدرورة فى بناء العمل الفنی٠‏ وتحمیلد برسالته. 

والصدقة المثيرة للافکار والأحاسيسء قد تكون نقطة البداية فی العملية 
الإبداعیةء وقد يتكش قها الفنان أثتاء خوضه فى العمل الفنى. لهذا فان لحظة 
انبثاقها متفيرة» ومتنوعة؛ والفنان الواعی هو الذى ياخذها فى الاعتبار حينماً 
تلوح له. ويدخل خیوطبامم نسیج أفكاره حتى تتعدى شحنة العمل الغنى 
فيزداد ثراء. 

وللفنانین مناهج م -ختافة فى الربط ہین الصدفة والقصه. أو فى'اتخاذ 
التلقائية, مدخلا للنظام والاحکام, ففى لوحة ذجين دی بوشیا: (۱۹۶۱) بعتحف 
الفن الحدیث باستكهولم : وعتوانها دعقدة بقیعة: رقم (17) يمكن تامل ارضية 
سميكة القوام عبر الفنان على سطحها بطریق الإزالة التلقائية. بهذا الشکل 
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المزدوج ہما يشبه ادم وحواء, أى رجل وامرأة. الرجل پرتدی قيهته فى آعلی 
الصفدة, وفی سفلها الراة بهعرها الال وعیونها لداكرية. إن الصدقة نیعت 
فی اس تخدام أداة الرسم بطریق صباشر. وبدون تردد. فأبدعت هذا الشکل الذی 
قوامه الایقاعات الداثرية واانمنیات. 

آماقی الشکل رقم (۱۲) «ميناء غنی: للفنان «پول کلی» (۱۸۷۹ - ۱۹4۰)» 
قتظهر الخطوط التتوعة فوق آرفية متغمة لرنیاء رالخطوط تمصر اشکالا 
كثيرة تكمل معضها البعض, والتکامل قاثم على فكرة حساب کل شكل على أنه 
٠‏ 7 ف توا واه 0" 
التلقائية فی النظام المکم. 


۲ 


1 التعبیر 


والتعییر هی اج فصاح عن الحانی بلفة الشکل» وکل جسم له معنی؛ والاجسام 
حین تتجاوب بعضھا مع بعض أى تحتك تولد معانی: هذه ؛لعانی مرتبطة بطییعة 
تلك الأجسام من حيث |نها کیانات ملموستة, يمكن أن تمس یاگلمس. وتدرك 
بالرژية. فهذه (الحصاة) ملساء ار خشنة, كروية آو بيضاوية, او غير تلك 
الاشکال ء فهى غير منتظمة - لو جاورت هذه الحصاة البيضتة, آي قطعة من 
البطاطس أو الدوم؛ لظهر التقارب أو التباعد ہیں تلك الاشکال. فالؤلطة الستوية 
اللساء التی أصقلتها ظروف التعرية والریاح, تتخذ اشکالاً متنوعة تميز عالم 
اازلط, فعد تجد بين آشکاله ما هی آقرب إلى البيضة: لکن اشکال البیض فى 
عمومها اکثر تشابهاء واکثر انتظاما حجماً وكياناً. اما تطعة البطاطس فقد تشبه 
الزلطة آجیاناً, والبيضة فی احیان نادرة الخرىء لكنها فى عمومپا متميزة 
بتتوء‌اتها. وبشرتهاء وجسمها الذي لا يبدو فى سلابته. فی قوة الزلطة. اما 
الدومة: فهسى ون حاكت الزلطة فی يعض الوجود السطحية النادرة, إلا آنها فى 
مجملها أكثر توحداً من عالم الزلط. واکثر لعاناً. وكسازها آقرب إلى التزجیج 
الخرّفي من عالم الزلط. لکن رغم ذلك هناك تشابه إلى حد ما ہین الطبيعة !لکلیة 
لكل الزلطة؛ والبيضة, وقطعة البطاطس, والدومة. لکن الذی يدرك الوهدة 
بینهم. والفرقة من تاحية العتی العبر؛ هو الفنان ؛لتشکیلی الای استطاع عبر 
العصرر أن یخوض آیحااً كثيرة رمقنوع1, اوضحت دقائق الاشیاء وطییعتها, 
حتی أنه فى القرنین- الثامن عشر والتاسم عشرء افاض الفنانون فی نقل ممیزات 
الاشیاء فى آعمالهم الفنية. فنری على سبیل الثال: صورة للفنان ؛قرانز هالزه؛ 
وف وض.ع ف.یها التفاحة والسکین التی قشرتها, وابان دتائق القشرة:؛ والتفاحة 
القتشررة, وخلفها جاتب من قالپ الجبن الروسی, وتنضیه علامة السکین فی 
قطاعها الذي اظهر ملامس الجبن بصورة مثيرة: وکان الئاس فى ذاك الوقت 


۲ 


ینفعلون بالصور التي تحكى الطبيعة يدقة؛ حتى أن براعة الفنان كانت تقاس 
بتلك القدرة على معاکاة الطبيعة. كان هذا ظاهراً فى وقت لم تكن فيه الکامیرا قد 
ظهرت بعد, لهذا فان النظر لكثير من تلك الصور الیوم, یکشف عن أنها لم تكن 
متعمقة بقدر كاف فى التعبير بلفة الشكل بقدر ما كانت منغفمسة فى محاكاة 
الأشكال الخارجية ونقلها فى صور. أو تماثيل. 

أما فی القرن العشرين فقد ظهر تأكيد الفن التشکیلی للغة الاشکال ذاتها, 
والغوص فیها, وتفتيتها أحيانآ دون اکتفاء بالظھر الضارجی, بل لعل المظهر 
الغارچی كان معوقاً للغنانین عن أن يعيروا بصدق عن طبيعة تلك الأجسام التی 
كانت تحوم مولهم نی الحياة؛ لذلك ظهرت الحركات الفنية: كالوحمشية, 
والتكعيبية والتجریدیةء والسيريالية. وفن خداع البصرء وشیرها من الحركات 
الفنية. کرد فعل للسطحية التى كانت شادعة, للاستجابة للطبيعة بمحاکانها 
محاكاة حرفية. فالاشکال التي يلعب بها الفنان التشكيلى صبحت الیوم عالاً 
للتامل والبحث, اصبحت تمثل معملاً للتجریپ, یحطم الفنان آشکالاً ثم يعيد 
بناء‌ها من جدید لیوجد العانی الميزة التى توضح الرؤى الستحدته التی ابتدعها 
القرن العشرون. وقد ساعده في التوغل فی هذا الاتجاه, کشیر من الأجهزة 
العلمية التی اعطت بصيرة عن كيان الاشیاء لم تكن متاحة يهذا الشکل, 
كالعدساتء والليكروسكويات, وآلات التسجيل الضوثی, وآلات السینما وتصوير 
قاع البحر والاجرام السماویة۔ 

وشا هو «امیدو مودلیانی؛ فى صورة من إنتاجه #9 صورة شيم سوتین». كيف 
تفاضی فی تعبيره عن كل ماهو متعارف عليه فى القرنین: الثامن عشر 
والتاسع عشر, لیژکد سحرا جديداً فى التعبير. 

إنه لم يهمل الصدر او يفتته. فقد حاقظ عنيه بلغة تحريفية حيث اطال فى 
الرقیةء وطمس العينين. وحدب الوجه إلى ما يقرب من البيضاوى. كما استخدم 
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وسیضا من البنیات الدافثة الحمراء فى البشرة: فکساها بعلمس مثيرء اما 
"لارضية نلمسات الفناں فیها مكملة للشکل. وهذه الصررة یمکن التصدث عنها 
عای انها معبرة وتنقل حس الفنان عن وشيم سوتین٥‏ . ولذلك فإن التعبیر فى 
القن التشکیلی یمکن أن يؤدى من خلال التحریفات الحسرسة التی تیرز وتؤكد 
وتبالغ فى بعض العالم» لتفصح عن الانفعال الذى هو المحرك الأول للتعبیر. 


۵ تعدد الر وی 


الف الناس أن یقارنوا بين العمل الفنی, والطبيعة, وتعودو أن یصدروا 
تصریدات الاعجاب كلما وجعوا تطایقاً بين القن والطبيعة. وکانهم بذاك 
بقدرون فی الها اشکیلی قدرته على النقل والحاكاة, بدلا من أن یولوا 
اهتمامهم إلى قدرته الابداعية, ولا استطاع ان يضيفه لتجریه اليشرية:؛ من 
رؤى فنية جديدة لم یسبقه غيره إلى کشنها. 

والفكرة يان محالم الطبیعۃ هى الفن؛ قد اثرت على مسا الرژية 
البصرية. وجعلت اليعض يسترسلون فى إنتاج صورة مقيدة فى [دراکها, 
بزمان ومكان مسصددينء وذلك کی یحسلرا فی النهاية على «لقطة 
فوتوغرافية. وانحصر الإدراك لحقب زمنية مشوالیة. ويخاصة يهد عصر 
النهضة الايطالية - فى هذا المدخل. حتى جاء العصر الحديث الذى ساعد 
على التحرر من كثير من العقد القديمة. وسمع للفنان التشکیلی وغيره أن 
یهد ع ویتشر إبداعاته علي الناس, غير مقيد بالنظرة الحصورة فى الإدراك 
الزمانی وانکاتی. لذلك بدات تظهر فكرة الرژی المتعددة فى العمل الغنی 
الواحد. وتأثر امسرع كما تأثرت السينما بدررهماء بتلك الرؤى الجديدة. 

وهنه الرژی التعددة» وان كانت من مكتشفات الفن الحديث إلا أن 
الطفل فى رسمہء والفنون القديمة فی تعبیراتها التشكيلية. كان لها هذا 
المدخل المتعدد الجواتب الذى سيقت به الفن الحدیٹ: ويلوح هذا خاصة فى 
ثنايا الفن الصری القدیم . والقضية, على هذا الوضع, تدعونا إلى التفرقة 
بين الرؤية الواحدة. وتعدد الرژی فى الحمل القتى؛ قالرؤية الواحدة التزام 
بصرى بق واعد النظور والظل والنور وترجمة المرتى من مكان محدد 
بضبط النظرةء وزمان يكيف الإضاءة كما تسجلها عدسة الكاميراء أما 
الرؤية المتعددة فلا يلتزم فيها الفنان بمكان أو زمان. فهو يضع نفسه فى 
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الامام» وقی الخلف. وفی كلا لجانبین, ومن اعلی واسقل, ومن الناخل, إذا شاء 
في وقت واحدء ذلك تحت الاعتقاد ان النقید بالرژية الواحدة ييرز الحقیقة الفنية 
ناقصة. اما تعدد الرژية ففيه الشمول, والالام الکامل پالخصائص الجمالية 
الجسم الرسوم. ویجمل الراثی يركز على إدراك التکوین وکل عوامل بناء العمل 
القنی» فيعيش التجربة ویتذوقها, بدلاً من ان یتعرف على الوضوع وتقف تجربته 
الفنية عند هذا الحد . 

احتضن التکمیبیون, وفناتو الستقیل. والسیریالیون, رغیرهم من 
التجريديين الرؤية المتعددة. ووصلرا إلى نتائج تعتبر من عميزات الفن التشکیلی 
فى القرن العشرین. 

ها هی لوحة للفنان «صارك شجال؛ رقم )٦٦(‏ وعنوانها: زواج برج ایفل؛ - 
تجمع رڑی متعددة: وتمثل صوراً مجمعة فى صورة راحدة. قالعروسان فی 
أقصى الیمین, یأتی إليهم من يحمل الازهار سابحاً من الجهة الیسری. وفی 
الخلف الاشمار تتعالق: بعضها يتجه من الیعین إلى الیسار» والبعض من 
الیسار إلى الیمین. بینما يظهر يرج إیفل والحبون منثورون على الارض المنسعة 
أمام البرج. فهذه الصورة تحتوی فی الجحقيفة على خعسة مداخل: وضع 
العروسين ووضع !للاك والنافذة التی یدخل منها سابحا, وضع الأرضية التی 
توضح الاش خاص؛ وضع الشجر من الیمین, ثم رضم الشجر من الیسار.لکن 
إيداع الفنان یظهر فی قدرته على التحکم فی هذه الداخل الختلقةء رصیاغتها فى 
وحدة تعر عن الوضو ع. 

اما الصورة رقم )٦٦(‏ فتعبر عن احتفالات بمناسبة مولد الامیر سالم فى عام 
۹ وهی من مقتنیات متحف فیکتوریا والبرت بلندن. واللوحة تجمع ثلاث 
سور فى صورة واحدة. ففی الجنء العلوی يظهر موك الامیر تحف به الرعاية 
من كل جانپ یقوم بها الخدم والحشے: وفی الوسط قارع الطبول وحاملو 
الهدایا حيث تظهر بوابة القصر لتفصل بین النظر الأول العلوى رفذا النظر 
الأوسط . ثم يظهر النظر الشالث فی اسفل الصورة حيث یتجمم آفراد الشعپ 
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۷۰ افن العش کیلی 


یستقسرون من حارس الباب عن الخبر. وهناك نوع من الاحکام فی تجميم 
الصور لثلاث قى صورة واحدة + حيث لا پبدو هناك تناقض فی منطق التنظیم 
او تقسيم الصورة, التی لا تلتزم یالزسان أو الکان: فسرد الحادثة اقتخسی رژیتها 
فى مجالاٹ متعددة. 

وهناك امتلة كثيرة لتدوع الرژية وترائها قى العمل الغنی الواحد يوضع صور 
متنوعة بعضها فرق يعض , بحيث يكشف بعضها عن البعض الآخر بطريق 
الشفافية. وهناك رسوم فى اجزاء أدمية, مضافاً إليها أجزاء من طيورء ار 
حیوانات, لو نباتات. ومعتی ذلك ان فكرة تعدد الرؤية لم تقف عند وصقة معينة, 
فقد استطاع الغنانون آن يكشفوا بخيالهم عوالم كثيرة من الأحلام الرمزية 
الستترة. ومن مشاكل انیا الظاهرة, والفوا بين الفامض واللکشوق, فأثروا 
التصویر فى القرن العشرين. 


۹A۸ 


1 الخیال 


الخیال من آهم الخصائص التی نمی عملا فثيا تشبكيليا عن آخر, فکلما ازداد 
الخپال ثراء: ثقل وزن التجربة الغنية التضمنة فی العمل الفنی. والخپال معبناه 
استدعاء لعدید من الصور تزدحم فى مخيلة الفنان للشيء الواح أو هو 
مجموعة من الثرابطات الذهتية اللموسة عن الشیء الواحد فی اوضاعه التعددة: 
والاصل فى الآأشياء التی تثير الفنان, آنها سوجودة فی الطبييعة في ظروف 
وملایسات معينة؛ قد يغاب علیها آلروتین بالنسبء للشخص العادی» نتتطقىء 
بهجتها وإثارتها. آما بالنسبة للفنان» فهذه البِجة لا تنطفیه» فھو يرى الاشیاء 
مثلما یراها الطفل لاول مرة: قيها حياة مشجددة ومتفيرة, ذات معان مغاپرة. 
تزداد بازدیاد تجربته» ربمقدار نموه ونضچه. 

على أن الشی» الراحد قد یکون نواة لاس تثارات متعددة؛ حين یجمع القنان 
تچاریه التی اکتسبها من مصادر مختلقة» ریضینها ژلی.الشی+ الواحد الذى 
استتاره» فإذا راد أن يعبر عن الخرف مثلاً قد پجد هذا المعتى متوافرا: فى الظلام, 
فى عینی القط اللتین تلمعان وسط الظلام؛ ونی أنياب النمر التی تنکشف وقت 
غضبه؛ وفی صورة عرسبة منة الطفولة هن اللص او قاطم الطریق. رفی حالة 
الذعر التی تنتاب ركاب القارب الذی یکاد بفرق من ارتفام الامواج واشتداد الریح. 
کمنظر کل راکب وهو یحاول أن یتثبت بای جزہ من القارپ کی يقس نقسه من 
السقوط فی البحر, کذلك خوف الام على طفئها الذی دفعه قضوله إلى الجری فی 
الطریق العام أثتاء سير السیارات.. هذه الواقف التعددة التی يمكن أن تستٹیر 
الخوف , قد يستطيع الفنان أن يجمعهاء ويجردهاء ویعکسها فى الشیه الواحد, 
رهم مصادرها التنرع؟ لیصبح هذا الشی: قادرا علی التعبیر عن مفهوم 
«الخوف». كما یدرکه الفتان ويعيشه. 

والمدرسة السيريالية فی الحقيقة, أكثر المدارس الفنية عناية بالخيال. فالصور 


۹۹ 


تأتی متلاحقة فی الاحلام يأنوامها: احلام اليقظةء راحلام النوم العسیق. وتاتی 
تيماعا فى ترابط الخواطر واستدع اٹھاء وفی آغلب الاحیان من کوامن فی 
اللاشعور. ویستقد السیریالیون أن الحقائق الظاهرة التی نتعامل وققآ لها فى 
الحياة العاديةء لا تعثل الا خمس الحقائق. اما الأربعة أخماس الباقية فتستقر فى 
اللاشعور. وعلی ذلك فان القنان السيريالى یسعی بخباله لکشف تلك الکوامن 
المختيئة. تارة للتعبیر عنها کشحنا مقلقة, أو معنی مثیر. أو مضمون ملازم 
لتذکیره الشعوری واللاشعوری: ار للتنقيس عنها لیستریم. 

وبطبیعة الحال هناك قارق بین الخیال والتصور. فالخیال لا يحد نفسه بواقم, 
بل یوجد راقعه من کل الامکانات التاحة قى الاضی والحاضر. فهو یجمم لیوله 
صوراً جديدة مبتكرة, اما التصور فیستدعی الصور كما هی. دو اداة تذکر فقط 
الشیء كما هو كائن, دون تصرف ای تغییر. 

والصورة رتم )٦۷(‏ للفنان الایطالی (چیورچیودی ی ریکو؛ (۱۸۸۸ - 
۷۸ وعتوانها: «الیتانیزیتی العظیم؛ بمتحف القن الحدیث بنیویورك - 
لاحظ أن الفنان قد أضفى خیاله فی إبداع عاله اللامحدود؛ فالجسم الامامی مخلق 
من اشكال هندسية تتعرق من خلالها علی: الثلث. والنشور؛ والجسم 
البیضاوی. والزاوية القاکمة, والقرص النصفی. والاسطوانة, مع تنفیسها بخطوط 
رابطة لکل التقاصيل التی کونت کیاناً وسط الصورة: أشبه بالتم ثال او النصب 
الذى يحمل مضامین سحرية لعالم ماوراء الطبيعة. اما السرع فی خلفية 
الصورة. نشکله يشبه العابد والعمارات. ريعكس التماثل. كما تعکس العمارة 
القريبة لالا على اارض الهندسية التی تفوص فی الفراغ اللاممدود. ویظهر 
سحر الخیال بإضافة الانسان الای یقف متكتلا بعيدا فی الفراغ الضيقء بين 
الظل الکاسی والعمارات الخلقية . واللوحة من ناحية التشکیل, اخاذة بجسال 
التکوین والترتیب. لكنها تحمل بعداً آخر وهو الخيال السحری الیتافیژیقی الذی 
نمیز يو تعبیر القنان فى القرن الحشرین. 

على اتنا لو اقتصرنا فى حیاتنا على دنیا الواقع الحدود. لکانت الحياة قفرا بلا 


بل 


شعر أو خیال, مداة. وعلى وتيرة واحدة: لا تساعد أن یعیشها لحد بکل معانیها 
الغنية الجميلة. ولذنك فإن الفن احد الادوات التی تاخذ الانسان عن دنیا الواتم إلى 
عالم الاحلام» والچمال. والآأمال؛ والتصور الحکامل الذئ لا يتاع فى الحياة 
[ مادية. بکل همومها. وشقانها. ومتاعبها الب رمية. وعلی ذلك فالفنانون على 
اختلاف مشاربهم ومجالات تعييرهم إنمأً یحلقون ينا فى سماء رہ ا 
بانقس٢جم‏ علها تعوضنا شيئاً عما :عانيه من قسوة المياة. ولا یقتصر الخيال 

على |ثارة الفرح والسرورء فالماسی والاحزان تخف وطاتها حين تری الأسى 
عجسدا بخیال الفنان, فذعیه رتتحکم فیه. قتزداد تشوتنا عندما تزداد ‏ صر تدا 
عليه من خلال الفن. وها هو تمشال قديم من العصر الباپلی شل» یمسور 
الشيطان (القرتان السابع والسادس شبل الیلاد) . وهو من التراکرتاء ومن 
مقتنیات النحف البریطانی بلندن. انظر كيف استطاع الفنان أن يجسه مدنی 
الش., من خلال هذا التعشال» وضو صورة سس خذص 4 من عالم الحیوانات 
الف ٹرس : النمرء أو الخسیم. او الذثب, یکشف عن آنیابه . وتظهر التجاعید كلها 
حول فمه وجیهته رفی صدرد, بینما تنگمش الخالب لتعطی وضع الاستحداد أو 
الا نقضاض. إنه تجسید نلشراسة. وخاصة فى ماتین العینین الواسعقین اللتین 
تشمار, الشر. والفم الفتوح الذی یکشف عن نلك ال تیاب السعورة التی ترید أن 
تنقهی على فریستها لتسحقها . والغیال هنا یعتی |عادة التجرية البشرية عن 
الق وة؛ والش راس ة٠‏ والذدر» التى هی سمات الشیطان » یضعھ' فى فالپ جدید. 
وکمایقول چون دیری: :وحینعا تستحيل الاشیا القدیمة الالوفة إلى اشپاء 
جديدة فى التچربة. #هذالك لاب أن یکون خیال. وحینما یتم خلق الجدید , قلابد 
لللعید والغریب من أن پصبما آکثر الاشیاه طد یعیة وحتمية فى العالم. وهناك 
دأئدا قدر سن المخاطرة فی التقاء ال۔قل وانکون. وما الخيال سوی هذا القدر من 
المخاطرة» ۱۱). وفى مکان آخر بقول: :إن التوافق الشعری ااجدید مع القدیم: هو 


بکرم ول پر ها ۰ س ص س سم رتست تست سس سم سے 
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بعينه الخيال ('). ريتضح من ذلك أن الخيال لا يتحقق فى خواءء وإنما تصاغ 
خبرة الماضى من جدید. ايا کان نوعهاء لتتلاءم مع الظروف الجصديدة التى 
تواجهها. ولذلك قان الخیال هو الاداة التى تساعد على التغير والنحول» وربط 
الجديد بالقبديم. والحاضسر با ماضی. والقردى بالتراث الفنى. وقد يظهر الخيال 
شيا جدیداً لا یالفه الناس. وقد يثورون ضده فى البدایةء لکن سرعان ما تجدهم 
یتاتلمرن عليه ويصبح شيثاً من مفاخرهم وترائهم. 


(1) تفس الرجع ص0۹ 


۷ التحر یف 


التحریف من الظواهر الهمة فى الفن التشکیلی, ویعنی التحریف عدم الالتزام 
بالاصل الطبیعی, لا عن عجز فى التسجيلء» ولکن بهدف |براز يعض ااهانی. 
والتاکید علیه!. فالفتان قد یبالغ, او یحذف. آو يضيفء پطیل أو یقصر, یجمل أو 
یفصل, فلا یلترم فى كل ذلك بالعالم المركى الذی يظن الکثیرون أنه مرجعه 
الوحید فى ضيط رؤيته القنیة: أى یظنون أن الحقيقة الفنية كامنة فی الشیء. وما 
على الفنان إلا أن یستسلم ویسجلھا كما هی» وعند ذلك یکون فى اعتقادهم فنانا 
مرهوبا ء وهم یقیسون قدراته بمهاراته فی النقل ودقة الحاکاة. وفی الحقيقة أن 
العالم الخارجی لا يوجد فيه من القیم والعانی القنية, إلا بقدر ما ینفحل به القنان, 
وط ما كانت آنفعالاته تامیه متطورة: وتتاثر بتجازب السلف الذین أثبترا قدرتهم 
قى الإبجاع على مر الرمن. حينشذ سوف تتعدد الرؤية للشیء الواحد بالنسبة 
للفنانین» على أسس أن كلا منهم يحمل ماضیا فنیا قریداء یژثر فی رژيشه. 
ویچعلها ذات مذاق نوعي. قالفروق الفردية بين القنانین تجعل الروية متعددة 
رمتتوعة. ويخاصة فى القرن العشرین الذی سمح بنمو الفردية» واعتبر أن هذا 
النمو اساسأ من اسس الجتمع الذیمقراطی الحدیث. 

وبدون الخوض فى تفاصیل طبيعة الحقيقة الفنية: هل هی موضوعية, ای فی 
الشیء العبر عنه. ام ذاتية؛ أي فی عقل الفنان الذی يتخيل ویتصور. آم آنها 
موضوعية ذاتية فتجمع بین العاملین؟ 

نود حسم هذا الوقف ہما وصلت إليه الفلسفة الب رچمسية الحدیثا: وهی أن 
الحقيقة الفنی 1 زاتية موضوعية» ویتم التعبیر الفنی من خلال تفاعل الفنان 
دالذاتہ مع الطبيعة »الوضو+» , والنتاج القنى هو حصيلة التفاعل بين هذین 
العاملین. معنی ذلك أن استسلام الفنان للعالم الخارجی رنقله حرفیاً. لا یژدی به 
إلا إلى صورة فرتوغرافية سطحية للجسم الذى ینقله, وحينئذ یخرج هذا عن 


خشاط. الفن ورسالته, كما انه لر عاش فى خیالاقه واتتح من عاله الباطن آقکاره 
دون أن يلجا إلى الطبيعة؛ فإنه حتما سیصل إلى تعبیر تنقصه دلالات الاتصال 
بين الناس, فیصیح هذا التهبیر شخصیا, لا يستجيب له المتدوقون لانه لا يحمل 
قذي من العالم الوضوعی. يساعد الناس على المشاركة قى الرؤية بما لدیهم من 
معرفة مشتركة مسيئة, متلقون علیها: لذلك فان الحقيقة القنية فى كمالهاء هی 
تفاعل بين الذات والوضوع. ینتهی بنتيجة قنیة مميزة» وهذه النتيجة فى اقترابها 
أو یعدها بالنسبة ثلعالم المرئى» |تما تلجأ إلى التحریف لتستخلص العنی القنی 
الذئ اٹار الفنان, والتحريف هذا معناه التاکید على ما بثیر الاتفعالات, ويهر 
الشاعر رالوجدان» فالقنان یبالغ فى الطول او القصرء فی الضخامة او الصسقر, 
فی ال( جمال ار التقاصیل, بقدر ما یقرده إحساسه للتهبیر عن الحقيقة الفنية. 
قالتزامه حینئذ لیس بالجسم الرئى بمفردهء ولا باحسساساته وجدھاء وانما 
بستتیره هذا الجسم الرئی من |حساسات فئية لها مذافهاء, وفرادتها, وطابمها 
المميز. 

وها هی حسورة للفنان :کارل آبل؛ وتسمى ١استقاثة‏ المرية؛ رقم .)0٩(‏ رسم 
فیها وجه شخص آقرب لوچه الطقل فی إجماله. وصور جسمه تحیلا لگن باید 
مبالغ فيها وارجل رمزية. والدعوة للحرية تظهر فى التحريف الذی پتفجر به 
الوجه صارخاً. صاتحاء داعیاً الخلاص من القيود التى تکبل التفس البشرية 
وثقف حجر عثرة فی طریق انطلاقها. فالسورة ملنزمة بتسية من العالم المرئى» 
لكنها نسية تتکاقامع الهدق العنوی الرمزی الذی اراد الفتان أن يعبر عنه. 
ولذلك فالعالم الرتی المثل ھی ,جه الطفل؛ هو آقرب إلى الرسن مته إلى ااحقیقة 
الراقعة. اما الجانب الذاتى التدفق بالاحساسات فهو الذى کبر» وطمسء وفصل. 
واجمل» لیبرز هذا الانفعال. پبرزه عن طریق هذا التحریف الذی یعتپر جوهر 
العمل الفتیء وأساس عملية الإبداع دون تزییف , فالعيون دائرية أشيه بعیون 
البومة: والانف والفم عبر عنهما بصراحة رمزية واضحة, والراس لیس داثریاً 
تماما وإتما حصيلة لتقرسات وخطوط جادة, والایدی ليست ايديا من النوع 


۱۰ 


:لآلوف» باصابع خمس, وإنما کل منها عبارة عن ثلاث أصابع اشبه بالشوك الڈی 
یخرج من اطراف زرع الشجرء واتجاهات الاصایم يمينأ ويساراً. والارجل إلى 
اسفل, والراس وهو يملا الفراغ- كلها بنیت على تحریفات غاية فى الحس. 
والاتقان» والدقة. وحتی الالوان - التی لا مجال للحدیث عنها هنا بنيت كذلك 
على هذه الروعة من التوافقات المتميزة التى فوامها التالیف والتصمیم. والطریف 
أن الوضوع ذاته مستمد من صرخة الولود خیتما یجابه لاول مرة عالم الدنياء 
قصرخته تعنی احتجاجه الأول على الضفوط التى ولد قيها منذ اللحظة الاولي. 
بعد أن کان مستريحاً سعیداً فی بطن آمه. 


۸ صراع القوي 


کل عمل فنی بتضمن عجموعة من القوی بحاول الفنان أن یخہ ها لنطقه, 
ویستخدمها للتمبیر عن رچهة نظره. وكامة ؛صراع» تعنی التضارب ہین قوتين 
متنازعتین, فی الاتجاه وفی القیم. وتعنی أيضاً محاولة إحدى القرتین التغلي 
على القوة الااخری, واحتلال مکان السيطرة فى العمل الفنی. والفنان هو القاضي 
الذی يضع کل قوة فی مکانها اگناسب. 

لو فرضنا خطا مائلاً على لوحة بیضاء إن هذا الخط يحمل قوة ذاتية آشبه 
بقرة انطلاق الصاروخ فى الفضاء. وهذا الخط أيضاً یقسم القراغ قسمين: 
أجدهما بعلوه, والشانی یاتی فى آسفله. وقرة لاخط تکمن فی اتجاهه المائل, وما 
ترکه من قسمین: اعلاه وأسفله»ء [نما پمثلان قوتین خفيتين تعملان فى مراممة 
مع اتجاههء ولو تصورنا تعدد الخطوط الائلة والمستقيمة:, والراسية, فى العمل 
الفنی, لكان معني ذلك ولادة قوی متعددة فى العمل الفنى» قوی لا تتجه اتجاهاً 
واحدا. قاتجاهاتها متنوعة» ومساراتها مختلفة. لذلك فانها تبداً تتصارع, لیجد 
كل خط فیها القوة الملائمة له وسط هذه القوی الكثيرة التصارعة. ودور الفنان 
أن یوفق بين صراع القوی؛ بل إنه یوجه کل هذا الصراع ہما يخدم غرضصه 
ولصورة الفنية تزداد حيوية بقدر ما بها من قوی متصارعة» وتقل حیویتها 
وتخفت عندما تسكن هذه القوي وتستقر» حتی أن الفنان الذی لا یقلی مرجله 
من الداخل» ینتهی بصورة باهنة لا تحرك ساکناً إلا بصعوبة, وعلی ذلك قهو لا 
یستثیر إلا جمهو رآ ضئيلاً. 

والحقيقة أن کل خط او منحنی, له قوة ناتیة۔ تأمل فرع شجرة: لاحظ أن 
انحناءاته ھی عملیه عضوية مبنية على حیویته الداخلیة. وعلی تفاعل خلایاد. 
فانحناهات» إنما تضمر قوة ذاتية. لو اردت أن تقصفه ار تشنیه. لوجدت مقاومة 
ذاتية ناتجة عن قوته المفسمرة قى ترکیبه. ولو استبدلت بفرع الشجر ذراعی 


۱۰۹ 


انسان, لوجدت أن القوة الذاتية فيهما تیدو حين یحکمهما فی التغلب على عقية, 
ولو كان آمامه ذراعان لشخص آضر لازداد الصراع كما يحدث فی الصارعة 
اليابانية. والصورة الفنية تتضمن هذه الصراعات المختلفة التی تلوح خفية 
مضمرة إذا کان للتھج تجریدیاء وواضحة جلية ادا کان النهج بصریا. وقى ای 
الصالات؛ فان القنان یعالج هذ! الم راع بابراز اللامم البدنية:» والقوة العضوية 
المميزة لکل عتصرء وتكييفها فى نفس الوقت ليظهر لها مستي جديد. في 
مقابلتها للعلامم الذاتية والقوة العضوية لعنصر آخر. ولذلك فان هذه المحاولة 
تعد كشقاً جدیدا, بل إيداعاً: حيث إن الفتان يوضع لاعیننا علاقة بين صراع 
القوى العبر عنهاء لا نتمكن ہدون معاونته ان نكث غھا لانفسنا. 

وقد يلوح صراع القوی بين شسيئين متضادين: الابیض والاسید» الراسی 
والافتی. النور والظلمة, الثابت والتحرك. الهندسی التجریدی والحضوی, ولى 
وسعتا الدائرة. لتشمل فنوناً لضری, للاح الصراع: بين الخير والشر. بين 
الاخلاقئ واللااخلاقی, بين الاجتماعى الاتسانی العام والانانی اللردی» بين 
الدیه قراطية السمحة والدکداتورية التسلطة» وقی العموم بين الجنة والتار. 

وستظل مهمة التوفيق بين الصراعات المختلقة للقوی التتوعة, غاية الفنان 
مهما اختلفت آدراته. 

وفی الشکل رقم (۲۷) للفنان چیر پوعردورو. واسمه «واحد؛ وهو مبارة عن 
قطمة نحت من مفتنیات متحف التیت بلندن (۱۹۰۹) - نشاهد توفیقآ بين 
صراع القوی فی الجسم الانساتی التجریدی. الذى یلخص تقریباً ظهر الا نسان. 
والقوی التنوعة الواضحة نوعان: نوع یمکن تحسسه من الداخل, ممتلیء ویندلم 
إلى الخارج كما هو حادث فى الکذفین واسفل الوسط, ونوع عکسی مضغرط من 
لخارج ویمکن تحسسه فی الوسط عرضاً وطولاً. على أن الخطوط العامة 
للتمتال لا تخلو من صراعات شد وجذب» حینما تتموج ونميل. ونس_تقيم او 
نتثنی» لتصف کیانا معبرا. تامل الخط الخارجی من اعلی. ومن الجانبین. ومن 
اسفل, وفی الوسط, وستدرك إلى آی مدي شمتوی هذه الكتلة البرئزية (مقاس 
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۶ × ۸۲,۶ ۲۶ ) بوص عای قوی متنوعة نجم الفنان پومودورو فى الانتقال 
بها من واحدة إلى الاخری بطريقة انسيابية مسترسلة: تجمه-ها وحدة أو كما 
سماها »الراحده. ولا قخلر کتلھا النسابة من الإحساس بالعصبية والتوتر النی 
یعٹری الجسم الانسانی قى لحظات التحفز, والقلق. والاندفاخ. اليس مثيرا حقا 
ان پنجح الختان فى تحويل البرنر إلى تلك العانی العبرة عن التوتر. والقوی 
المتصارعة * 


۹۔ الأسلوب 


الاسلوب يمثل السمة الشعصپة للفنان والتی تنحکس فى فته, هی بصمته 
(لميرة التى يمكن بها التعرف على شخصیت: آر هى مجمل العادات المنهجية 
والإيقاعات ومجموع «الکلپشیهات؛ التى تتكرر من خلال تعبیر الفتان» رخسی 
بذاك ام لم یرض. فهى تنبىء القاری» أو الرائی عن طبيعة هزه الشخصية الفنية 
التى يقرؤهاء أو يتذوق إنتاجها الفنى ‏ بعیارۃ موجزة: الأسلري هو الشخصية 
متبلورة. 

والقنون تقسر بعضها البعض: ففى الادب يذكر «طه حسين؛ بإفاضت» 
وترديدء المعانى بأكثر من وجه, وبعاطفته الفياضة. بينما يبدى دالمقاد؛ رکا 
يذحت فى صخرء ريتعرض لدقة اللفظ. ومنطق الافكار وتسلسلها. وفی الوقت 
الذى يدو فيه انجیب محفوظ: لمیناء مدققاء ملتزما بالوصف والواقع» نجد 
)توفيق الحکیم» وقد أطلق لخياله العنان لپحلق يذا فى عالم من خلقه. وتيدو 
المعاتى المنسابة. الثاثرة, الخالصة. فى شعر انزار قباتی!» في حين أن #أحمد 
شوقی» يلتزم ويعطى ثورته نفحة بآسلوب متوار یحانظ فيه على التقاليد إلى 
حد كبير. ولا شك أن المحمد عب .الوهاب؛ أسلوياً قى اللحن يذ_تلف عن: 
والموجية , والسنباطي؛؛ وه الطویل» » ودبلیغ؛ , وهولاء فى مجموعهم يمثلون 
حقیة تختلف عن ہزکرپا آحمد؛ , ردصالح عبدالحی: , وہ عبدالطلب؛!۔ 

والفن التشکیلی عکس اساليب متفوعة مند أقدم آلعصور. وكلما توغلنا فی 
القدم؛ تجد القن الجماهي يحمل أسلوياً عاماء كما حدث فى المبری القدیم, 
رالاشرری, والیرنانی. ويظهر ذلك واضحا قى الفن الإسلامى. اما قى العصر 
الحديث الذى اهتم بالافراد کافراد, راعتبر الشخحسية المميرّة السدعة غاية ما 
تصبو إليه التربیةء فان كل فنان تشكيلي لا يكتسب عالية إلا إذا اعترف بأسلوبه. 
وهذا الاسلوب يبدأ غامضاً غير ممترف به. وكثيرا ما يبدا الفنانون بتقليد 


غیرهم. وهه فی هذا التقلید پخفون شخصیاتهم وراء من یقلدون. واحیانا 
پنحدرون بها یقلدرن فلا تظهر لهم شتخصية. لکن الفنان القادر على مضم 
مایقلد. و استیابه, واعادة |ظهاره باضافة شخصیته فوق الخبرة التی حملها من 
یرہ فاحتمال بزوغ شخصیته باسلوب جدید فرید. اقرب للمنال. ویحمل تاريخ 
لکرس دا مت ریق رات سا فى ماه :يقش العتافن مامتها فى 
تقلید غیرهم؛ لکنهم خرجوا من ذل بش خصیات جديدة غید ما پقلدون. فقد 
نقل ثان جوخ صررا لدیلاکروا, ونقل ييكاسو صورا علی الفنان سوراه, كما نقل 
مأتيس عن القارسی, ورووه عن الن‌جاج العشق بالرصاص للقرون الوسطی, 
وانفعل دومییه باهمال رمبرانت وبالغسوء الذى اكتشفه. حتی ميكل انجلو 
افتضع آمره وهو سفیر حینما باع تمثالاً علی اته قطعة آلرید. وتکشف قیما بعد 
آنه ماتعها ومتلدها. ولکن هژلاء, انتهوا بشخصیات ذات أساليب مميزة عرفها 
العالم. واصبحت رصیداً إنسادياً تفخر به التاحف العالية . 

ومع هذا فالعصر الحدیث بحریته, لم یتحده بقراعد مخلقة للاسلوب» فبعض 
الفتاتین الحديثين یفرغ انفعالاته فی اكثر من اسلوب: مثل پایلر پیکاسوء 
والبعض الآخر عاش حياته كلها قى اسلوب واحد» مثل هنری مائیس» وچدان 
ميرو - الأول يجرب ويفير ویفاجیء؛ والثانی یتعمق ویتمرکن ویصل إلى البلاغة 
فى نطاق النظام الذي کشقه منذ وقت مبکر, واصبح یمین بصمته وأسلوبه. 

وها هو «ماکس بکمان» فى صورة العائلة يرضح اسلوباً تعبيرياً مميزا ینبنی 
على التحریف والپالقة احیاناً, فى الوجود أو |طالة الأجسام, ار تکبیر العيون, 
والصورة فى مجموعها مأخرذة من لقطة علریاء حیث يبدو كل عنصر فى وضع 
منخقض عن مستوى التظرء وحركات الأيدى العديدة دليل واضح على الوظائف 
المتعددة التى يمكن أن ترمز لها اليد بالنسبة للسيدة التى تقرأ الجريدة اقصسی 
الیمین» او المقكرة الجاورة لها التی وضعت يديها على صدقيها واسترسلت فى 
التفکیر, !و الوسطى التى حجبت وجهها بیدهاء آ١ا‏ الواتفة التي تنظر فى المراة 
فوضعت يدها على راسها. كذلك الطفل المضطجع في الأمام. والصورة مليئة 
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يالحركة» وبالصخب؛ وتبین حالة القلق والاكتئاب والتفکیر التی تمر بها هذه 
الاسرة؛ وهی مثل تاجح للاسلرب التعبیری بمعناه الحديث. 

ويظهر الأسلوب الصیز فى تمثال اخناتون رقم (۲), حیث الاقتراب من 
الطبيعة بوجه نحیل وشفتین بارزتین وذقن ممتلیء: بینما بظهر آسلوپ الديك 
فی الشکل (۲۱) بافتمامات ملمسية خاصا فی الریش والذیل والعرف والوقفة 
الميزة. 
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۰ الر مزیة 


الرمزية لها معان متعددةء قد تعنى التعبير عن فكرة بعلامات يسيطة مميزة, 
ققی مصر القدیمة كان الخط المتعرج يرمز لياه البحر. والدائرة القي تخرج منها 
خطوط تنتهی بايد ترسز لاتون االشمس؛ . وفی المسيمية. كان الصلیب يرمز 
التضحیا فى سبیل الایمان, واستخدمت بعض المیوانات والطیوی. مم مرپر 
ال وتوا لاش ایلیا الشاقیت الاه وی تاه هدیاه ردت 
للسلام, والتعیان رمن للخيانة رالغدر. كما رمز للسم أو التریاق عند آصحاب 
ا[سیدلیات. ولصعوبة تصویر الفكرة آصبع من الضروری تجسیدها قى جسم 
رمزی له معانی مرتیط بها عند التاس, هذا الجسم حيا او صامتاً هو بدیل عن 
الفكرة» ونائب عنهاء يحمل معتاها. ای أنه رمز لها . وتتهقد الساله حين تذکر 
کلمات تحمل معانی کثيرة, مثل الخير والشر والشجاعه والجین. رالحرية 
والعبودية» والعدل والظلم - لايد لهده الکلعات من صور تثلها وتصیح رمورا 
لها. قالخیر قد يرمز له بسنبلة قمم أو بشجرة زیتون» والشر قد يرمز له بوجه 
الشيطانء یقرون وعيون منسفة. وشعر فائج وانياب بارزة. وهکذا قى بقية 
العانی . 

وقد حاول الکاتپ تات مرة أن یستخرچ من بعض صغار التلامیذ. فکرتهم 
عن الحرية للتعبیر عنها بالرسم: ذلك خلال برتامج تلیفزیونی» فصورت مقلة 
السمك یخرج من شبكة الصیاد. وصور طفل العصالیر تخرج من قفصها 
وتطی و وتالث سور سچیدا یمطم السلاسل. ورایم صور السجین یحطم 
القضیان الحديدية ریخرج منها . ورسم خاه ..ر. .جندیا روطنیا يحمل بندقية ذات 
سنکی ویطهن به عدو الوطن. 

والرمزية تظهر جلية ةى رسوم الاطفال, قالسفل يرسم الانسان دائرة وتحثها 
خطان ویکتفی بذلك» والرمزية عند الطفل تعدی الحذف. او الإطالة أو البالنة فی 
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الحجم, أو التصغير . قالسائل تسبیة: الك أكبر من الرعية والشرطی في الیدان 
اکبر من للارة. والتفرجون على الكرة ا-هم عیون ولیس لهن آذان. والید التی 
وصلت إلى التفاحة كبيرة؛ وبقية الایدی ممذوفة لانها لم تصل. ولیس عجیبا هذا 
الاسلوب , غالطفل عندما يلعب یضم عصا بين ف هئيه ویجری. متصموراً أنه 
یمتطی جراداء أى تراه يقلب منضدة ويقودها إمامهء متصوراً انها سپارة ‏ أو 
يرص النعال بعضها بجوار البعض ویخاطبها علي آنها أصدقاؤه. 

وقد لمعت الرمزیه فی القن التشكيلى مع بروز السيريالية. فالسپريالية تلعب 
على الاحللام وعلی اللاشمور. وتهتقه ان اربعة لهماس الحقيقة مستتر فى 
اللاشعور. لذلك فإنها تتعامل مع هذا الجانب الخفی من طبيعة الإنسان. وتماول 
الإفصاح عنه. اتکشف يذلك عن العانی الفلقة التی كثيرا ما تررق الانسان. 
وتسيب له الضایقات. وگران الکبت والمرج. 

انظر إلى الصورة رقم (۲۹) للقنان «شرینده, عنوانها دحلم اابسجون:. لقد 
تخیر اقرویده هذه الصورة ووضعها فی افتتاحية کتابه عن التحلیل الذفسی. 
ماذا یقول الفنان من خلالها على لسان السجون. إنه یتصور نقسه على فیثة 
آشباح تستطیع ان تقف بعضھا فوق البمص, أو تتسلق آر تطير فى اتجاه شماع 
النور الخترق للناقذة. إن النافذة عاليةء وهی الفتحة الوحيدة التی پستطیم منها 
أن يجد حریله التی یحلم بهاء ومن خلاله) یتم الضلاص. لكنه جشمانياً لا يستطهم 
أن یصل الیهاء أو یحطمها ویخترقها. إنه لا حول له ولا قوة؛ وعلی ذلك پبدو له 
الضیق قى الملم. من المکن أن يتحول إلى فرج» والمسألة يسيرة فق اصبح فی 
مقدوره کشبم علخ یش یقن وبدلك یتم خلاصه. فالفتان لا 
شعوریاً رسم الاشیام شبيهة بالسجون, ليؤكد إمكاتية هذا التحول الرمزی. 
لتحقيق فكرة الحرية يصورة رمزية. 

اما ائٹل الام للرمزیا فیتضی فی صررة القئان «بول کلی؛ وعنوانها 
#الصدیری الاحمر) رقم (۰۱) - فقد رمز للأدمى فیها بداثرة. او مستطیل, أي 
مثلث . دون أن یٹ غل باله يتشريم ودراست الجسم | نسانی. والعناية بنسبه او 

۱۳ 
ہ۸ - الفن التنشکیلی 


بتفاصیله. لهذ' فان الصورءة على .هذا النحو . مثل واضع للرمرّية النی يعتب. 
عليها الفنان فى تعبيره. وهذه اارمزیۃ ليست كسا يبظ البعض .. أنها يسرت 
التعبیر رجعات غي مثناول أى شخص غشيم ئيس لدیه دراية بامور الفن وما 
تطلبه من مماناة. فكل رمز يستخدمه ااقنان أو ااطقل فى تعبیرہ: لا یصل لقوته 
التعبيرية إلا إذا كان محملاً بتجربة طويلة هن مساضي الفنان او الطفل. والا خرج 
الرمن خاویا سطحياء وسواء اكان الرمز مجرد داثرة ار وجه انسان فالعبرة هى 
فى القرة التعبيرية التى تشع من الداثرة أى الوجه» ولذلك یمکن ان تکون الداترة 
مجرد وحدة فندسية مرسومة بالبرچل,؛ ویمکن أن تکون شکلاً دائریا یستوحی 
من خلاله طبيعة الدائرة فى عمومها که! تلاحظ فى التفاحة والبرتقالة واللیمونة 
والرمانه والکرة والشسمس والقسر وتدى ال مرأة. نکلما حملت الداترية الرصرية 
مجحلل خبرات تشیر إلى العدید من الاشکال التی تمر فى خبرة الاتسان كانت 
الداترة رمزاً محرا وای دائرة لکی تصیر وچهاء وای وجه لکی يصير داثرة» فان 
كليهما لابد أن يعبر الرحلة الرءزية التی تجمله یتف جر بالعانی وینقلها إلى 
الناس. وينطفىء التعبیر. كما تنطفی» الرمزیة إذا کان الوجه .جرد تسمات بلا 
فرع تشع من خلالها. او إذا كانت الداثرة مجرد علامة يسيطة لا تجرية تهسلها 
فی طياتها وتکون لادرة علي (شعامها. قفی الرمزية أن العيرة بتحمیل الشکل 
مضمون الخبرة مهمابسط كيانه آو تعقد, فالره زية تستقر فی الإشعام 
التضمن الذى هو طبيعة الرمز ومن اححه ودمه: ولیس شیئاً خارجا عنه 
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من خصائص الفن التشکیلی صفة «التجریده. والتچرید تعمیم من وأقم 
الخيرة البصرية العارضة لکشف القانون التشکیلی الدائم الذی تتميز به الاشیاء. 
او هو الحالة التى بکاد یلقی فيها الفتان ذاته العارضةء, لیتکشف ما هر مشترك 
بینه وبين قيره فى عملية الادراك» آی یکشف العام الذى یمکن أن يتحول إلى 
الابجدية الاولی التی يستخدمها كل فئان فى تشکیله, فيوجد أرضية موضوعية 
تلتقی قیها الحواس, وتنتعش الرژی. وتلتحم الشاهر. 

قال الفنانون للانفسهم, مثلما قال الفلاسفة من قبل: ؛هذه الشجرة التى 
آمامنا لا تمثل الحقيقة. إنما الحقيقة هی التى يمكن آن تستخلص من عديد من 
الشجر الذى يمر تحت حراستا يوميا. والذى مر على حواس من سبقوناء 
وسيمر على من ياتى بعدناه. إذآ فكرة الشجرة المجردة يمكن أن تكون الشكل 
العیز الستغلص من كل الشجر: من الاضی, والماضر. والستقیل» او هى 
القدر الشترك من الاسس آلتشكيلية التی يقوم علیها سائر الشجر. قد يعبر 
عنها الاطفال الذين هم قبل العاشرة تقریبآ؛ بخطين متوازیین فوقهما داقرة. 
رالغطان التوازیان العمودیان على صفمة الكراسة: إنما پچربان فكرة الساق» 
والدائرة تجرد الفروم والاوراق. ويصبح هذا التعبير لفة تجريدية مشتركة عند 
سائر الأطفال فى شتى انحاء العالم. 

لکن الفنان التشكيلي حين یجرد, قد یغوص إلى القوانين التشكيلية التى 
توحى بها الشجرة. باعتبارها مجموعة من ال یقاصات القوسية:, والترديدات 
الخضراء المتوعة ذات الاشکال النحنية البيضاوية. كما فعل موندريان حين جرد 
الشجرة. وعلى ذلك يتبارى الفنانون. كل بطريقته ودسب إلهامه. لیعطی من 
مجموعة الخطرط » والساجات, والحركات. والأحجام, والأكوان: والقولام والفواتح؛ 
ما یشم خصائص یمسھا الشاهد فى عموم الشجرء وان كان لا يستطيع أن يجد 
آثاراً ترتبط يالرؤية الباشرۃ البصرية لشجرة بعينها فى رسم الفنان» ويصهح 
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الجرید. بهذا العنی . هو الدخل التحدی التعبیر التشکیلی بالنسبة للفنان, 
ويالنسبة لمتذوق الفن. فالتچرید ون کان ینبثق من الرؤية الباشرة للخاص, إلا 
انه بعد أن ینتهی الفتان منه. لا یکون له أية صلة بالخاص. ولا یصح آن یقارن بد. 

ولا کان التجريد یڑل فى حقيقته لغة الفنانین التشکیلبین الاصلية فقد 
انقسم الفنانون إلى طاثفتین: الاولی تبدآ من الخامی وتنتهی بالمام. والثانية 
تقکر في العام مباشرة دون اللجوء إلى الخاص. بمعنی أن الطائقة الاولی قد تنظر 
إلى التفاحة والبرتقالة والكرة والشمس, والقمر. وتنتهی إلى الشکل الکروی الذی 
يمثل خصائص کل هذه الاشياه. اما الطائقة الثانية فقد تبدا بالکرة +الكروية» 
دون الاعنساد على شکل خاص, وتسلم آنها من الاشکال الجردة التی تنطوی 
تحتها شکال بصرية عديدة. ویمکن أن تثير التفرع دون مقارنة بشکل طبیعی 
عاص. ترف اسر لف فرج الذی یژول ها كما بری. فهی من الثراه بحیت 
تحتمل تاملات متعددة. وسواء يدأت بالشمس وانتهت إلى شكل کروی» أو پدأت 
بشکل کروی واشاعت فى احساسك ما تمسه فی الشمس, قإن الش.كل الذهاتی 
سیئوقف نجاحه على قدرته فی [ثارة إحساسات الرائی؛ رغم تجرده» وقد سبق أن 
آوصی الفيلسوق «هویتهد» بأن يحول القتان الحسوس إل صجرد كما يمول 
ااجرد إلى مصسوس. فتزاوج الاثنین کقیل بإثراء رژیتنا للعالم وإدراك قوائينه 
التشكيلية. 

لثد كان الإسلام من الاديان التى وجهت إلى التجريد. وسبقت الحضارة 
الإسلامية الاتجاهات الفدية العاصرة. فى صرف الناس عن اللسوسات إلى ما هو 
آعم, وهو الاتجاه الوصل حتماً إلى الله الواحد الاحد, الذى هو فی كل شىء ولا 
ید..به آی شیء: تامل کراتیش بعض الساجد. تشاهد شكلا أشبه بالعروسة 
اة کتومنی اد سافن ران ریکائل کگتر: حم هنذا اسفن ف 
تكراره إنما هو امتداد نجریدی لاشکال الصلین فی صلاة الجماعة. يققون صفا 
واحدا ٠‏ الایدی متطوية على ااصدور فتمنث الأقواس الجانبية؛ بينما تکرار 
الجلابيب هو الشكل الدائری التکرر. فى اش كال تلك العرائس التجريدية النتالية 
المتكررة. 


۱۹۹ 


والتجرید ئه مظاهر ءتحددة فى الفن التشکیلی. كما أن الداخل إليه متنوعة, 
لکن النهاية فى عسوصها تتسم بالطابم التجریدی. ولحل تلك من الأسباب التی 
دعت بعض النقاد إلى الة ول بان آية قطعة من الفن التشکیلی هی «تجریده. طالا 
انطبق علیها كلمة فن» حيث إن عمق العلاقات التشكيلية ینقل القطعة من 
مستوی التقارب السطحی إلى الطبیعةء إلى عالم الفن . 

فاذا لخذنا على سبيل المثال. لوحة 18.ثور الاسود» للفنان بیکاسو شکل رقم 
(۳۱), لوجدنا آتها غاية فى التجريد؛ ورغم آننا نستهایع التعرف على الڈور من 
هله اللوحةء إلا أن الخطوط رالساحات انما تلخص رح لات من التمرك من 
مستوی إلى آخر: لخصت النتوءات والانخفاضات وحولتها إلى خطوط خارجية 
موجزة. ومعيرة عن العالم المميزة لجسم اللور. كما أن هذا التلخیمی حولها إلى 
إيقاعات قرسية متتابعة ومندفعةء تحمل سمات الاندفاعية التى یتمیز بها الشور. 
والتى تنتھی بطريقة رمزية فى اتحناءات القرثين نمو الامام. 

اما إذا انتقلنا إلى التمٹال السمی #شخصان» للفنانة «باربارا فيبورث؛ء 
والحفوظ يمتمف التيت بلندن» شكل رقم (۲۲) لوجددا آن التجريد لنتھی إلى 
مرحلة هنسية بعدت كل البعد عن المدلولات البصرية آلشخسین. فالشخص 
جهة اليسار عيارة عن كل عام» أو هيثة تحمل فى شكل مجمل هندسی. الكيان 
الخارجی لجسم |نسان. اما الفتحۃ الدائرية فهى الرمز للمین. والشکل الایمن 
امتدت فيه الفتحة الداخلية بطول الجسم, والشكل"فى مجمله يمثل وففة آخری 
لإنسان. وما اتجهت إليه پاربارا إنعا يعد مدخلا آخر للتجريد آقرب إلى الهندسة 
منه إلى نقل الطبيعة. 

وتظهر مآنن القاهرة واسطح المساجد. ہما يحيط بها من کرانیش مميزة على 
هيئة عرائس أقرب إلى شكل الإنسان» بل لعلها مجردة منه؛ وفى تكرارها بإيقاع 
مقايل للإيقاع الذی يمكن مشاهدته فى صق الصلین فى صلاة الجماعة فى 


۱۷ 


السجدء حیث یقف الجمیع وآذرعهم قوق ص دورهم فى استقامة. وفی صف واحر 

اما فی الشكل رقم (۳6) وهی صفحة من آلقران بها سورة الفاتحة فقد أمكن 
للسصمم والخطاط أن ینظم‌ا ااتصمیم بحيث يعكس قيمة تجريدية مميزة. 
فالن‌خارف تعمل إيقاعا دائرياً متكرراً: ومتحركا, وتحدها مستطیلات متنوعة 
الا كال والاد.جام» اما الكتاية فلها منلهر تجريدى من نوع آخر مميز عن 
الزخارف المحطية بها. 

وبتامل هیکل سمکا: یتبین سائر عظام ها الدقيقة وهی متراصا فى تتابع 
وتعصر بینها مساحات. كما آنها تمیل جهة اليمين؛ وهذا الیل یضیق تدريجياء 
ویزداد هذا الضیق فى الزعاتف والذیل, ولو آمکن وضع مستعلیل وسط جسم 
السمکة, لوضح النظام التجریدی مستقلاً عن الترایطات التی یحدثها الراثی حین 
يري راس السمكة؛ فیختفی من مجاله ادراك النظام الزیقاعی. 


۱۱۸ 


۲۔ حکمه انتجرید في الفن الاسلامي 


عباهة الاصنام والاشضاص والخلوقات من دون الله. كانت تفصل ہین 
الانسان؛ وبين ال یمان بالحق. لذلك جاء (لاسلام ليس مح هذا الاتحراف, وکان من 
اول هدیه أن الله واحد لا شريك لهء ولیس له شبه مما نصرفه فى آثارة من الفلق. 
ودعا إلى عبادته وحده دون استناه إلى واسطة: فالله قريب ما دعاہ الانسان إلا 
استجاب له «واذا سالك عبادی عنی, فاتی لريب اجیب دعوة الداعی |ذا دعان+. 

فلابد إذاً آن یتغلص الانسان من آية صورة مرتية یخیل إليه آن يكون علهها 
الله حتی یحقق إدراكا اعم وتشمل. ولا سبیل له إلى هذا الإدراك. إلا عن طریق 
التجريد, او التصمیم الذی يصل إلرے ال نسان هعد ارتقائه فرق الفردات 
والصوارض ؛ وتکشف الشترك الذی بوحی بالقأثون الذی تقوم عليه سائر 
الاشیاء. وهذا التصسميم كان منذ أقدم العصور وما زال قخسية اتفلاسنا 
والفکرین. محاولة سنهم لفهم الکون المیط وخالقه. وثصبمت الصورة البصرية 
بالنسبة للتجرید بمثابة ااجرء تلکل. لو العارض للداثم. لو النظرة المدودة 
للشاملة. 

والمسام قد ارتبط - منذ بداية الدعوة الإسلامية ‏ بهسده النظرة الشاملة التي 
يعرقها التركيز على النظرة الجزئية؛ المارضة. الخاطفة. وانمکس هذا في الفن 
الاسلامی کدلیل واضم ملي شمول النظرة. ولژلك اكد الفن الإسلامى التجرید؛ 
دهول الطبهعة إلى مجردات» واخترع بالرياضة الأهنية. القوانین الهندس پة التی 
تعد آرضیة لفهم التسجریدات الهندسية الإسلامية. التی تكسي بها المنابر. 
رالقاعد. والصاحف. والحليات اخشمپه في الأبواب ركستى انوام السلم؛ رالتی 
عتلیء بها متاحف الفن الا سلامی فى انهاء العالم؛ والسجد الذی تمارس فيه 
الشعاٹر الدینیآ. يعكس فى عمارته. وزخارفه. رمخطوطاته, كل المقومات واللیم 
التی نادى بها الإسلام. لذلك اختلف السجد فى منهجه عن الكذيسةء التی لزدان 
بالصور الادمية للمثلة لقصص المسيم رمعجزاته , رمپاته بين اثباعه ورفاقه؛ ہل 
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لعل تاریخ الفن يحدثتا كيف جد ولت بحض الکنائس إلى جواصمم. يان ملسست 
جميع للعالم لب‌سرية وکسیت اجنآ وجردت. وكتب فى مكان الصور 
والزخارف: «الله» » «مصمدة» واسماء الخلا لراش مين وآیات قرآنية. وجامع 
٠يا‏ صموفياء من الامثلة التی مازالت باقية لتوضح هذه الحقیقه. 
رالنظرة الكونية التجريدية للفن الإسلامىء لتعكاس احسای الفنان السلم 
باستمرارية المياة بنظام ایقاعی ممیز. فکان الفنان السلم قد استجاب لدعوة 
القرآن إلى النظر للارض والسماء. والشمس والقمرء والليل والتھارء والجدپ 
والاخضرار وتداقع الامواج» وهطول الأمطارء واتعظ ہحکمۃ الخالق: ان فی خلق 
السموات والارض. ولختلاف الئیل والنهار يات لاولی الالباپ" الذين یذکرون الله 
قیاماً وقعرداً وعلی جدویهم, ویتفکرون فى خلق السموات والأرض رینا ما خلقت 
هذا باطلاً سېسانك ٥‏ (۱). 
قالاستمرارية التج ريدية للفن الاسلامی ترتبط بالحظرة الث املة المتأملة 
الطبیعةء کایقاء.ات تتكرر وتتردد کل يوم. فالفنان یتمسس الإيقاع العام فى 
شروق |لشممه وغرویها پومیاًء قى تماقب الیل والنهار. قى ارتباط دق النشمس 
بالابعرة الصامدة من البحار. فتتكائف وتکون سحباء ثم تحركها الريح فما تلبث 
أن تتحول إلى مطر يروى الارض الیتةء فتدب فیها الحياة وتتبت» وقتحول إلى 
رقمة خضراه سندسية شتع الابصار «وتری الارخی هامدة فإذا انزلنا علیها الماء 
اعتزت وربت . رأنبتت من کل روج بهیج» (۲) 
دالله الڈی پرسل الرياح. لتشیر سحاباء تیبسطه قى السماه كيف یشاه, 
وبهعله کسفا, قتری الودق یخرج من خلاله, فإذا اصابت به من يشاء من عبانه 
إذا هم يستبشررن " وان کانوا من قبل أن يتزل علیهم من قبله لبلسین؛ (۳) هذا 
الإحساس العام الذی يكشف خضسمنها عن ال یقاعات المنظمة للکون بين الجدب 
)١(‏ القرآن؛ سورة آل عمران :الاي ۰۱۹۰ ۰۱۹۱ 


(۲) القرآن ؛ سیر الحج؛ الآية ۰. 
۳٢)‏ القرآن: سور الررم» الاية #۸ 


والغصوبةء بهن اموت والحياة. بين الظلمة والتور. هو بلا شك الذی لوحي 
بالایقاعات النمکسة قى الرسوم الهتسبييةء والمحورة من الملبيعة, والستمرء بلا 
بداية ولا تهاية قى سیل لا یتقطمء یکہسو الجدران. والقیاب, والابواب, وللتایر. 
وحمحاتف القرآن, انظظر الشكل ۰٦٦‏ ۷٦ء‏ إنه القن الاسلامی الذی ربط الاتسان 
بخالقه قى نظمه الستمرة. وجرد له التعید لیرتفع من الخاص إلى العام» ومن 
الوقتی إلى الداتم الخالد- فالتجرید الإد لامی ف آلش‌ول, وتجسید لمس 
الجماعة. واعتراف بوحداتية ااه الذي لا شبیه له. 
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٣‏ . الايقاع المشتر ك 


الإيقاع مصطلح يستخدم فى مجالات مختلفة من النشاط الانسانی. وبخاصة 
الفنون. ويعتى ترديد الجرکه بصورة منتظمة تجمع بين الرحدة» والتفیر. ف إذا 
قنقت بحچر قى لماءء انبثق عن هذا القذف نوائر تتسع تدریجیا حول مكان 
سقوط الحجر. وهذه الدوائر تجمعھا وحدة, باعتبار آتها كلها دواثر تنبع من 
حركة واحدة. آها التغير ذيها فيتوافر فى تنوع مميط كل دائرة متسعة:. إلى ان 
تخبو الحركة الداقعة للایقام فتتلاشى الدوائر. ويلاحظ فى الإيقاع ظهور عسلیة 
التتابع» فكل داکرة فى الثل السابق تتبمها دائرة آخری. وقوالی الدوائر يولد 
الحركة. ولذلك فالإيقاع دینامیکی: وليس إستاتيكيا. وهو تلاهرة تمئل الحياة فی 
أنممع صورها فى الشعر والوسیقی. والغناء, والرقص والفن التشكيلي بأتواعه: 
تصويرء وتحعتء وحفر وزخرفة:؛ وقن العمارة وأتواع الفن التطبیقی۔ 

ويتوافر الإيقاع فی الطبيعة. ومنها یستمد القنان وحيه فیکشف عن انظمتها 
الايقاعية, ويبرزها فى نرع الفن الذی يعارسه. ففى زمرة تتكرر اشکال الأوراق» 
رالبتلات. والسبلات. كما تتكرر الشمار فوق الشهرة. لکن يندر لن تجد ورقة 
مطابقة للاضری , أو تمرة تنسخ زمیلاتھا۔ قالطبیعة وهی تکرر العتاسصر؛ تععلى 
لكل عنصر ش ضصیته وعلاممهء وفذا العنصر یعتبر أداة التردید حیشما يتكرر: 
فیحدث الإيقاع. ریمکن تهدید الإيقاءع على أنه تکرار منتظم لنفمة أي عنصر, 
وغتا التکرار يتميز فى تنوعه بالاتساع والضیق, والارتفاع والانغفاض, بالغلفلة 
والرقة. بالطول والقصر. ویحدت الحركة العبرة المؤثرة فى کیان الانسان. والتی 
تبعله یهتر بدوره ویتحرك. 

كنت استمم إلى موسیانی «اشتراوس؛ فی قاعة كبيرة فى لندن» اجتشد فيها 
الوق الستمعین» وكان الطابق الارضی للوقوق منهم, فکان من روعه تاثیر إيقاع 
«لفالس!» أن اهتزت کل الاجسام البشرية فی اماکنها علوا وانخفاضآوهی 


لی 


تتجاوپ مع هذا اللحن الذی حرك قيهم شیئا کامناء لهذا فإن تکشف الایقام هو 
الذى یوّدی للطرب. وللمتعة, والتساعی 

وللایقاع جانب فى كياتنا البشری. وهو الذی تقوم عليه حياتنا. فالدورة 
الدموية تتحرك فی إيقاع متکرر منتظم» يركيط به إيقاع التنفس التواصل: 
الشهیق والزفییر» واتساع آلرتتین وضیقیها. ومعدل حرارة الجسم, ۳۷ درجةا 
وانتظام النیض أو ضریات القلب» وحرق خلايا وولادة آخری جديدة. كما أن 
الإيقاع یتوانر فی الکون ذاته: قى تعاقب اللیل والتهار» وفی تتايع فصول الستةء 
ودوران الارض حول الشمس, وصلة الاجرام السماوية بعضها ببعض. 
اش مس ینبقی لها ان تدرك القمر ولا الليل سابق النهار, وگل فی غلك 
یسبحون(۰)۱. وکل شىء ينتظم بإذنه فی [یقناعات متواصلة, فامتداد الریم يحرك 
الوج. وينفخ القلام قيدقع بالسفن الشراعية إلى الامام, كما ينظم الکلبان 
الرعلیة قى اشكال منتظمة متتالیةء ويمرك السحب. ويول البرق والرعد, وينزل 
الامطار. فيحيى الزرم. فتاکل الاغنام» قيتمو الصوف الذى تصتم منه لللابس 
والسچاد والأقمشة التی تقینا الریم وللبرد. يما تتفحه من دفء یعیننا على 
مجابهة ظروف السياة واحوالها التفیرة. 

وتواصل الإيقاع هو الذي يولد المركةء والصركة الندظما ایتام. والإيقاع 
التتظم حركة, والمركة ضد السکون. لذلك فان الحركة ترمز للمياة: اما 
السکون قیرمز إلى الوت. والحياة [یقاءات مرتبطة بعضها پیعض, آما الموت فهو 
قناء هذه الإيقاعات واندثارها. لهذا فإن الفنان حینمه ينجع فى تعبیره التشکهلی, 
فإنه یحوله إلى |یقاعات ترتبط بالحياة, وتتصل عضویاً بکیان الإنسان: فبهتز لها 
ويطرب . ومشكلة الایقاع فی القن التشکیلی أنه لابد ان یکون مضمراً متضعناً 
يدخل فی تسیج کل جسم. وفی لممه ودمه. حقی یکون منصراً واضصاً من 
طبیحته. ولا يصح فرض الإيقاع على طبيعة الأجسام التى يلعب بها الفنان, فهنا 


(۱) القدان: سورة يس. الآية 6۰ . 


۱۳۳ 


یحیلها إلى اشکال زخرفية, سطحية, آلية مفككة یضمف ممها کیان العمل الفنی 
وحابيهته الإبداعية. لذلك لابد أن یکون الفنان على وئام مع الطبيعة حین یتقاعل 
معهاء لیکشف سرها الإيقاعى» ویعبر عنه فی لوحاته محملا بشخصيته الفریدة. 
وصورة فان خوخ؛ «القعد الاصفر؛ رقم (۸١)ء‏ ماميثة بالایقاعات فالکرسی له 
كيان معماری یتوسط الغرفة التی یمکن أن تعتبر اتساعاً لهذا الکیان ومجالاً 
ملاثماً لاحتواثه . وترکیب القعد ذاته على هيثة آشباه منحرفات» تبدا من القاعدة 
وتتجه إلى اسفل حیث الوصلات التی تمسك بالقعد, فهی تکرار نسبی لشکل 
القاعدۃ مع التنوم, ومسند المقعد هو من لحم ودم القاعدة وینته‌ی إليها. آما 
أرضصية الغرفة فملی شکل اباه منمرقات فى ميل مغایر لدرجة ميل الکرسی. 
ولعل هذا مقصود لتبرز !حداهما على الأشرى. آما الیاب, والچدار الخلفی. 
وحوض الزرم. فهي آشکال محمارية تواكب نفس الإيقاعات وتخ‌کدها. 

ولو ان الصورة تظهر هذا بالاسود والابیض الا أن اصلها يحمل قدرة الفنان 
على خلق الإيقاعات اللونية فى وحدة ونماسك میزین لشغصیةّ فان جوع 
التاريخية. فرسم الفرشة» وعجينة التصوير التى تسج بها الماتط بازرقات 
مخشرة, والقمد باصفرات مغضرة:؛ والارضية ببنیات مخضرة . والإيقاع 
اللونى القاتم فى تکرار الخضار بانواع مختلفة ‏ کل هذا أحدث الريط فى توافقات 
الصورة. كما آن الصورة تحوى تسيجاً إيقاعيا لكل كيان ہما يتلاءم معه: فنسيج 
المائط استمد من ملمس أنعم من خوص قاعدة الکرسی, الذى قلهر بتفاصيل 
ادق من تسیچ الارض. 

ومهما ومنف الناقد. لتقریب قكرة الإيقاع والحركة لذهن القاریء. والنفرج 
على الاعمال القتية. فتذوق الایقاع والحركة سیظل امرا له سحره الفامهی الذی 
پانقوق عل کل وصف. لما يصمله من وحدة متينة ھی نفحة من نفحات الخالق» 
يهيها للفتانین ذوى الوافپ. 


6 الإيقاع اللانهاني فی الز خر فة الإسلامية 


لا شك ان الن‌خرفة الاسلامية لها طابع حمیز. إذا قوردت بغیرها من الزغارف: 
التی انتجت عبر انعصور. واهم ما یمیزها عملية التکرار والاسترسال يفير 
حدودء هذا التکرار الذي يحكمه اساس ریاضی,؛ ومنطق عقلی. لإيجاد العلاقة ہین 
وحدة وغیرهاء فی إطار هذا التکرار الستمر الذی ميز الزخرفة الإسلامية. ولیس , 
هذا مجال تصنیف لشتی آنوام الزخارف الإسلامية التی تزخر بها النعصور. 
فالحدیث يدور حول تآمل عينة من تلك الن‌خارف تعكس هذا الإيقاع اللانهائی 
الذى لم یتحقق عفوا. وانه) بتاملات عقلية كبيرة, تدل دلالة قاطعة على لن الفنان 
السلم کان يستقدم منطقاً رياضياً هندسیاً يحل فيه معادلات للتلابل والتماثل. 
والتکرار البسیط والتضاعف. فیولد انغاساً زخرفية اکثر تعقیدا وعمقاًء نتیجة 
إحكام هذا التکرار. وضبط شکله وقیمه الجمالیة۔ 

تامل علي سبیل الثال. الزخرفة التی ھی عبارة عن صریعات متكررة قى 
صفوف طولية وعرضيةء إلا أن كل مريع فيها متقظسم بالطول ار المرش 
وبالتبادل» إلى نصفين متساویین. هذه فى الاوصاف الثی تلوح لأول رهلة حین 
یرصف هذا الٹال بطریق عباشر وبلا خيال: ای تلميذ یستطیع أن يوجد هذه 
الربعات التلاصقا والتسمة طولاً ار عرضاء لکن المتامل المدقق يجد أن هتاك 
وحدات إيقاعية جديدة آوجدها هنا التکرار؛ وبقليل من الظل سيظهر: فکان هذا 
النوع من التكرار الإيقامي اأحدث تكاملاً بين العنمسر وأرهسيته, إل أن العنصر 
يشبه الأرضىیاء والارضسية بالتالى تشبه العنسرء وكلاهما پتکرر بلا انقطاع 
لیکسو آی فراغ لا نهائی يمكن تصوره على قطعة قماش او بلاطات قیشانی. 
فالفتان المسلم فى الحقيقة تکشف فی هذا الثال محادلة إيقاعية, تکهف کل 
يتعادل مع آرضیته. وبالتالی يتمم احدهما الآخر لتبرز من خلال التكرار الوعدة 
الإيقاعية السترسلة. والتی لا تقطم. 


رود 


وفی اشکال آخری یظهر الإيقاع السترسل اکثر تشابكا وتعقیدا, فهو یاخن 
عين الرائی مرء بزاوية ميل ترتفع تدریجیاً تاحية الیمین. وصرة آخري ترتفم 
براوية عضادة تجاه الیسارء فتارة پاخنك التکرار . وبخاصة قى المرہعات 
التوسطة الصغيرةء فی اتجاه راسی إلى أعلى: وتارة آخری یجرك مهه آققیا نا 
دارت عيناك اققیاً مع الریعات. وقد آمکن بتحلیل الاساس ال یقاعی لهذه اللوحة 
الزخرفية |دراك انها تتکون من ثلاثة عوبعات رأسية: وثلانة لخری أفاقيةء وخمسة 
راسية. ثم ثلاث مربعات أفقیةء وئلاثه راسیه» وخمسه أفقية. وشکذا یسترسل 
الاتجاه الهندسی قى تواصل بزاوية 4۰" تقریباء ویتکرر هذا الاتجاه بحيث 
یحرازی الافقی مع الافقی؛ والراسی مع الراسی. لیحصر مربعات قى الوسط 
بزاوية ۶۰" فی اتجاهين متضادین, وفی اثناء التکرار تتوالد آشکال کل منها أشيه 
بالعفدة, وإحداها تظهر عمودية على الاغری ویتوسطها الریع. 

ویظهر من هذا النظام أن هناك رأساً مقكرا درس هذه التقابلات وما تحدثه 
بينها من أشكال مستوالدة: وقی إطار الالتزام بتکرار (۰۲۰۲*) مع التنوعء انتج 
كياناً شب باللمن الوسيقي الفتی باتجاهاته الموزعة توزيعاً جيدآًء تجاه اليمين 
وتجاه اليسار. 

ولیس من اليسير حصر تلك الاشكال الهندسية النخرقية الإسلاميةء قهی 
تتوافر فى الترات الإسلامي من المحيط إلى الغنيج. تشافد محقورة على الخشب 
قوق المنايرء والكسوة الخشبية للجدران. وکرسی المقرئ ء والابواپ, وحدید 
النوافذ, والسقوفء وبعض النسوجات. والمطهوعات الإسلامية. |تھا .مقا لذشيرة 
كبيرة ؛ آن الاوان ان ندرسها ونوظفها. ليستمر التراث الإسلامى بنبضه مع الروح 
الإسلامية النامضة. 

و ة المثيرة وراء هذا النوع من الزخرقة. فكرة فى الغالب كونية. استلهمها 
الفنان السلم من وحی التوجيهات الإسلامية ناتها ء فقی القران یات كثيرة تذکر 


ای 


بالایقاع الخونی آلستمر. والطرد, والذی لا يعرف له بداية أو نهاية, فھو متدفق 
کتیار الاه لا بنقطم ہلا الشهس ینبفی لها أن تدرك القمر. ولا اللیل سابق النپار . 
وکل فی فاك یسیصرن؛ (۱. «یقلپ الله الليل والنهسار. إن فی لك لعبرة لاولی 
الایسار بد والله خلق کل دابة من ماءء فمنهم من يمشى على يطته» ومنهم من 
یم‌شی على رجلین ومنهم من پمشی على اربم . یخلق الله ما يشاء. إن الله على 
کل شىء قدیر»(" ان فی خلق السموات والارض. واختلاف الليل والتهار لایات 
لاونی الالباب:(۳). #تولج اللیل فی النهار. وتولج اكنهار فى اللیل. وتخرج الحی 
من الیت. وتخرج الیت من الحی. وترزق من تشاء بغیر حسابء!؟). «افلم ينظروا 
إلى السماء فوقهم كيف ینیتاها وزیناها وما لها من قروج *والارض مددنافا 
رالقینا فیها رواسی. وآنبتدا قیها من کل زوج بهیج * تبصرة ونری لكل عبد 
منیب؛ (۲) «آنتم أشد خلقاً أم السماء بناها × رقع سمكها لسواها #«واغطش 
یلها وآخرج ضداها ٭ والڈرض بعد ذلك دعاهايد اخرج متها ساه‌ها ومرعافا ٭ 
والچبال ارساها × متاعا لكم ولأنعامكم:(0 
هذه الآيات البينات تذكرة للمؤمتين بالإيقاع التظامی السترسل اللانهائی: 
فی شتى مخلوقاته سبحانه وتعالی. فالارض والسعاءء والشصی والقمر, والنهار 
واللیل. «الحياة والوت» إلى آخر ما جاء فى الایات الكريفة: إنما كلها مقابلات 
مستمرة. متكررة یلا نهاية. بل ومتداخلة ومترايطة, انظر بتأمل «وانبتنا قيها من 
کل زوج بهیج» اليس فيه دلالة على استرسال الحياة نتیجة رجود الروجین الذكر 
والانٹیء واللذین بلقائهما معا تحدث الولادة ااجديداء وهی رمز لاستمرار الحياة 
«تبصرة ونکری لکل عيد منیب ("). 
نهذا العنی اللاتهائی عکسه القنان السلم فی تخارفه, فجاءت تمل القلسفة 


(۱) القران: سورة یس آية ٤١‏ . (۲) القرآن؛ سورة تور أية ( 44 - ۵ !) 
(۳) القرآن: سورة آل همران آية ۱۹۰ (؛) الغران: سوںة ال عصران, أية ۲۷ 
)٥(‏ القرآن» سورة, ق ١‏ آية (۱-د) )٦(‏ القرآن: سورة النازملت. لية (۷۷- ۳۲) 


(۷) القرآن: سورة: ق الآية (ہ۸) 


YY 


الإسلامسية يصدقء راکدلولات التشكيلية لهذه الغلسقة هی شقافة ضرورية لکل 
عواطن مسلم. حيث يجب أن يتاع له تذوقها وتوظیقها فی شتی أنواع السلم فى 
حياته, لتستمر بالتالی, وتظل رمزاً لفلسفته وٍیمانه. ومجال ذلك كله فى التربية 
الفنية داخل اادارس وفى التاحف الاسلامية خارجها. لقد إن الاوان أن یتبصر 
رجال التربية الفنية فى تلك الامسول, ویاخنون «نها دروساً تنتقل لابناتهم 
وبناتهم قی المدارس. لیعشترا تراثهم الاسلامی, ويشبوا ذواقین له ومحافظین 
علیه. 


۱۳۸ 


بای رامش 
(قیر وید دض یی 


۵ الفن والحياة 


قد يظن اليعض أن الفن بوجه عام والقن التشكيلى بوجه خاص, لیس له 
صلة بالحياة التی يحياها الناس فی يومهم وغدهم. سعياً وراء لقمة العیش التی 
تبقیهم أحياءء وهم یظنون أن كل ما لا ی صل بلقت العيش وییسرها لهم, إنما 
يعد ضريا من ضروب الترف التی غالبا ما تکون بعيدة عن رجل الشارع. 
وبالتبعية عن العامل, والفلاح. وکل شخمی کادح وبهنا الذطق یصلون إلى 
آلادعاء بان الفتانین فئة من الناس خارجة عن الجتمم ومتطلیاٹهء تعيش فى 
صوامع خاصة معزولة کل الانهزال عن قضایا الحپاة اليومية, وکلما آزداد عمق 
الفنان قى البحث عن آسالیب مبتكرة لتحبیره» زادت الھوۃ بینه وبين الجسهور 
الذی لا يرى فائدة مباشرة لا یکشفه الفنان من تقنیات أو اسالیب تعبیریه. 

ویجب فى هذا الجال التفريق بین الفتان. ومدعی الفن - بين العمل الفتی 
الأصيل والعمل الریف - بین صدق التغبيرء وبين آدائه بحس ميت لا ینقل 
المشاهرء ویجب التسلیم ایضاً بان الفنان قائد. ولیس تایعآء وعلی ذلك فإن لا 
یتزلف إلى الناس. بقس ما یرفع رژیتهم إلى آفاق ارحب من الستری الضیق الذی 
یعیشون فیه. لهذا فان صلة قنه بالحياة صلة وكيقة. قالحي اة الإنسانية پمأسیها 
وآفراحهاء بمرها وحلوهاء بشقائها ومتعتپا. هى التی تلهم الفنان لیقرل رأيه 
مچسدا فى كل ذلك. فالحياة تيعث اافن, اما الفن لیرفم مستوی هذه الحپاه. 
فيهذبهاء وینظمها, ویعطی البصيرة فیها ویخرجكت بحكمة حولها. وأما 
الصسورون, والتحاتون والزخراون؛ والشعراء. وکتاب القصتة, والرسیقیون. 
والنشدون. والراقتصون. ومصسمو الازیاء - فکل متهم قنان من نوع معين, 
يحدى الحياة بعمق. ویترجمها بالصورة والاداة التى قتفق مع منهجه. لذلك فإن 
كلا منهم یصرغ الحياة فى القالب القنی الذی یحولها إلى بصيرة, وإلى حكمة. 
وإلى تامل. وإلى وعي بخیرها والامتعاش من شرورها. قکان القن بالك یصور 


نون 


الحياة للناس بترکپز دقدمها قى مواقف مستشكلة. ویتساءل عن حلول او یهدی 
إلى حلول قیرفم من مستوی الحياةء ویسیر الناس مهتدین بالخط الذى حدر 
الغن مساره. 

وحینما صور الفنان الفرنسی »دلاکرواه لوحته المشهورة: الحرية ثقور 
الشعب»؛ ترك آثرا پلهب حماس كل من رآهاء جسد فرنسا على شکل امراة 
تحمل العلم الفرنسی وتنقدم الخطی. غير عابثة بأشلاء الذین یقفون فی طريقهاء 
فی جو كله تکسیر للقیود. إن الصورة مازالت باقية قى متحف االلوقره بباریس, 
ره زا لتلك المقبة من حياة الشعب القرنسی جين ثار على الطفاة فی سبيل 
حریته. 

وحینه! جسد ؛ محمود مختار؛ تمثال »نهضة مصرا الذى یقع حالیا امام 
جامعة القاهرةء عبر عن هذه النهضة يش خصيتين رمزيتين: إحداهما لفلاحة 
مصرية ٹل مصر المعاصرة وهی تستنهض بيده نموذجأ للشخصية الثانية ‏ 
وهی لابی الهول: تحاول أن تحركه من ثباته. والتمشال رافق ثورة ۱۹۹۹ء وجسد 
العتی الذى يجسد كل مصری فى حياته وهی يكافح قى سسيل إخراج المستعمر 
الإتجليزى من أرضه. 

وحینما صور ابابلى بیکاسو» لوحتہ الشهيرة »جورتیگاه, كان يصور ماساة 
تلك القرية الأسبانية التي أمطرها النازى بوابل من الفنايل. فأصبحت أشلاء تثن 
من هذا الظلم وتستثیر بنی الإئسان لاستنكاره. قموضوع تعبيره استمد من 
طبيعة الحياة التی تدور حوله, وانفعل به» وترج.مه بالصورة التی خلدته لیعبر 
عن قسوة الانسان فی القرن العشرین. 

وحینما تتذکر روایات بعض الکتاب العرب. مثل: رض النفاق! لیوسف 
لسیاعی. أو بین القصرین؛ لنچیپ محفوظ او «الرصاصة مارالت فى چییی! 
لإحسان عبدالقدرس. وتتساءل من این لهم بهذه العانی» رالشخصیات. والراتف 
التی ضمتوها روایاتهم؟ الیست وليدة صراع الحياة الذی احسه کل کاتب, 
فترجمه بشخصیته المميزة؟ اكيس النقاق فى منهج السباعی. هو اتعگاس لصورة 

۳۲ 


التفاق التی یٹن بها الجتمم الشرقی العاصر: والتی تتسم به شريحة كبيرة من 
الحياة؟ اليس ما عکسه نجیب محفوظ فى روایته عن شکل للعائلة للصریه فی 
اٹناء ثورة ۱۹۱۹ء يبين واقعية الاب والابناء والزوجة. واحدات التاريخ في الوطنية. 
ا ا ا 6ل مس ر مو 1 
حقيقة الحياة فی فترة معينة. كما أن رواية إحسان عبدالقدرس. تصوير لوائف 
الجنود. فى !حدی الحروب مع إسرائیل؛ فالکاتب یعکس فی تصبصه وروایاته مأ 
يدور فى الحياة؛ لكنه باعتياره فناناء لا ینقلها كما شی, وإنما يصوت ها من وجهة 
نظره الحساسة. وهو فی ذلك يضيف ريحذف. يوفق ریستبعد, لیخرج بالنص 
آلڈی يكين انقاریٰء ان الراتي: 

وعلى ذلك فالفن مهما اختلف مظھرہء مرتبط بالحياة اشد ارتباط. الفن ينقي 
الحياة ويم غ يهاء ويشرح آخلاقیاتها وینقدها, ويصورها بحلوها ومرهاء لكنه 
يعيد تشکیلها لتظهر أكثر نظاماً وأفضل خلفاء واعمق مغزی, الفن يعدي الناس 
بحسه الرهف؛ قیرفع من مستوی حسهم؛ ویوضح الرزی التی تغيب عن الناس 
بعکم انشغالهم بامور يومهم. یوضحها بصورة جمالية واعیاء لیزدادرن وعیا 
بھا. ویتحسن سلوکهم حین یجدون انفسهم أمام صور من الغدر چسدها الفن. 
فيثورون عليهاء رامام سور من التضحية وااغداء رالرطنية, فیقبلون علیها. 
وتتنو ‏ تلك امور بتنوع بصيرة کل فنان, كما تتاکد رسالنه ویتم دوره فى 
لأخياة: بقدر تأثیره فى جسهرره واعتناق هذا لجمهور لبادثه. لذلك فإن الفن 
والحياة مرتبطان: تحدهما یعطی للاخر. ویؤٹر فپه . ویتأثر به وإذا اتقصل الفن 
عن الحياء, اضمحلت الحياة واضمصل الفن. وتسر از تسان احد عوامل التقدم 
نحو الدنیة. 


۳ 


٦۔‏ الفن التشكيلي و التراث 


تعتبر الصلة بين الفن التش کیلی والتراث من القضایا الشائعة ؛لتى یختلف 
حولها العلماء, فمن قائل أن اافن يدون تراث كرثرة فردية غیرمقھومة: 
رعلامات على الورق ار على قماش التصویر, ۷ تنقل آقکاراً أو مشاعر من جيل 
إلى غیرہء ومن نحدت ایضاً بان الفن إذا اعشمد على التراث کرر نفسهء واصیم 
عبدا لمأ سبقهء وانٹھی الحصاضر بصورة مشابهة للماضي: ينمحى فيه الابتکار, 
وتضمحل الإضصافة الجديدة. 

ریہ و سس جہ الاراء. فما الذى يعي 
التراث هذا حقيقة ؟ يعني تجارب السلق المنعكسة فى الاثار التى ترکوها: فى 
رارق وو س شر ھکاس مل تا ذاقر راسك عصرنا 
الحاضر. إن التراث يعنى ایضاً اللاحظات الزاخرة التي ادركها الوهوبرن فى الفن 
عبر العصور, وتركوا بصماتهم معبرة عن هذا الادراك السخی الذی تنحنی آمامه 
الرووس تقدیرا. والتراث يعنى ما وصلت إليه البشریة من قيم فنية حفقتها عبر 
لعصور. ای منذ أن استطاع الإنسان أن بخطط فی الکهف. حتی العصر الحدیث . 

ویمکن رؤية القضية بنظرة نمو حضارية. فلو أن الفنان العامسر اقتصر فی 
تعبيره على خلجاته العارضة, لكان اداه أشبه بتعبیر الطفل الصفیر الذى تبهره 
الاحداث لول وهلة. ولا یتعمق فی نظرته لأيعد من الاستنار الخاطفة الأرلى, 
لکن تراث البشرية سار شوطاً ابعد بكثير من التعبیر العارض للطفل؛ سار 
بتحمق تدریجی فی تكنولوجية الاداء. ولحکام الملاقات. رالتیصر فی القیم 
الغنيةء والإضافة الستمرة بسیل لا ینقطم من الرژی الجريتةء التي كان يسهم 
بها كل عصر إضافة لما کشفه العصر ااڈی سبقه. حتی أصبم الرصید التاح قوق 
مستوی الانسان الفرد» واکبر من إمكاناته الطبيعية. فالانسان الحادى لا یستطیع 
ن يستوعي التراث على مدى ۔حیاته الزمنیة الحددة التی متوسطها ستون عاماء 
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فانی له أن یسترعب ما ترکه الانسان اليدائيء او الصری القدیم, او الاشوری. أو 
اليوناني, أو الرومانی. أو العصر الإسلامى» او عصر التهیضا, أو ما قبل ذلك أي 
بعده حثي العصر الحاضر. آئی له أن یستوعب ما سجله الإنسان من علاقات 
خطية» آو لوئیةء أو. علاقات بين الکثل والأحجام والآضواه. عبر العصرر. انه قد لا 
يس تطيع أن بتقن فى حياته اكثر من شريحة واحدة محددة۔ والفرق بين فنان 
وآخر هو مقدار ما يستوعبه من حكمة الاضی وتجارب, فكلما کانت له قدم 
راسخة فى ترات اجداده, كلما دل ذلك على عمق نظرته, والمهم فى عمق هذه 
النظرة أن يخرج منها بالمديد. لكنه لو ظل سجیناً للمأثور من اماضی, لانتهی 
باداء أكاديمى ميت. فاقد الروح. فالفنان بقار ما یستوعب, لابد أن تكون له وجهة 
نظر مفسرة ومعبرة عماهر جديدء فإضافته؛ أو إعادة صياغته للمالوف» تساعد 
على إحراز التقدم والتطور. 

لقد اضاق ذميكل أتجلوة لعصر التهضة, قوة البناه الجسمی بعفهوم نی 
للتشریم, وایقام الحرکا, و|ضافته بنیت على استيعابه للفنین الرومانی؛ 
والیونانیء حتی انه باع تمثالاً آشریا وهي فی سن السادسة عشرۃء ولم یتبین 
الشتری أنه خدم فيه حیث إنه لم يكن تمثالاً رومانیاً آثریا وإتما كان نسخا من 
صنم ميكل انملو , وان دلت هذه المادته على شیءء إنما تدل على مقدار حرص 
هذا الفنان فى نشاته. على استیماب تراث آجداده بسنتهی الدقة في التقل, لدرجة 
الخديعة. وسنجد باستمراض کل فنان مشهور, اته ما كان لیشتھر رینیم صیته. 
إلا بفضل استیعابه لتراث معين. وال ضافة إليه. الاشکال: ۰۱۲ ۰۱ ۱۷ء ۰1۱۰۲۲ 

اضاف «رسپرانت؛ عامل الضوء, کعنصدر من عناصر التشکیل اللنی بجانب 
امتمامه بالتعبیر الدقیق عن التجاعيد فی الوجوه الإنسائية التي صورها؛ 
وتعکس ما فعله الزمن باشخاصه في فترة الکھولةء الاشکال (90(۰)۲۸(۰)۱۲) 

كان «روبنزه مهتم بالتعبیر عن الاجسام البشریةء وبخاصة النساء, وکان 
شغوفا بابراز عامل البدانة, رملمس البشرة. ووهج اللون الحی, الذی ينعكس فی 
الوجنتین: شکل (۸۰). 


إن كلا من هذين الفنانین کان پستوعب التراث» حمله فی دعه» وفی مقومات 
شخصیته, ثم عکسه يصورة متجددة فیها مذاقه الفردی» فى سلسلة آعماله. 

وهناك من التراث» عبارة عن مقدمة سقينة مصنوعة من الخشب من نهر 
الشلد ببلچلیکا» بين !لقرئين الرابع والخامس بعد الیلاد. وهی تتضمن جاتبآ 
تعبيرياً مثيرأ لحیوان خرافی» فاتج لكبه فى إيقاع دائری منسجم مع دوران 
الراآس. وتب رز الاستان على شكل اهرام ات متلثية. بينما تظهر على الرقبة 
تقسيمات على هيتة معینات. اشبه بالتقسیم الذی یظهر على جسد الحیة 
الرقطاءء والسینات تردد أشكال الاسنان. اما العین فهى داشرة» ودوران الحین 
پتمشی مع دوران کل من الفمء والراس؛ والشکل فی مسج موعه مخیف, نجح 
القتان فى أن يحعله انفعال الخوف. ليرعب الاچسام العدوانية التی تعترض 
طریق», وکان» يحذرها لتبتعد عنه. ویلاحظ ان تشقق الخشب الذی صنعت منه 
مقدمة السفينة الوضحاۃء زاد من قرة الجانب التعبیری الدراماتیکی القصود. 

وحینما تثار صلة الفن التشکیلی بالترات فى هذا الجال, یمکن أن تذکر 
التجريدات الحديثة في التصويرء والنهت» وکیف اعتمدت على بعض الاشکال 
لهندس ی فی تسبیراتها. كما مو الحال قى أعمال «هثری مور؛. ودبریارا 
هيبورث». ونظرة إلى هذا الجسم الشير. يمكن أن تلهم الفنان الحديث كثيرا من 
تنظیماته» ققد یبدا الفنان الحديث من حیث انتهى زمیله القديم» ویوفر على 
نقسه مشقة اليحث والكشف فيما سيق أن قیل. لیتفر غ للاضافة الجديدة الملائمة 
لعصره. شکلا: ۳۲ء 1۸. 
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۷۔ الفن والأخلاق 


ثمة صلة بین اقن» والاخلاق.. ما طبيعة شنم الصلة؟ آهی ای جابية ام سلبیة. 
متوافقه آم متضادة؟ یقول احد النبلاه دإن الاخلاق انتظامیة. بینما الفن 
ابتکاری . معنی نلك, أن المنهج الاخلاقی (لسلوك الیومی يتبع قوالب رقواعد 
متعارفاً علیها بین الناس. ریحاول الناشىء أن یعرشها ویتوارثها من الشخص 
البالغ لیکون متله فى النهاية. عضوا فى الجتمم. اما الفن, انا ما اتغذ قالباً 
مسبقا. صار روتیناً. وانطقات جذوته, وفقد لعم خصائصه الابتكاريةء وهو 
کشف الجدید والتعبيس عنه. رهنا یتضع جانپ من الصلة بين الفن. والاخلاق. 
وهی صلة ظاهرها التصاد: بینما فى جرهرها الإيجابية. والتقنم, رتصحیم 
السار؛ وحمل راية التحرر من العوقات, والاهتداء يمشعل الرقی إلى آفاق أرحب. 

فالشضاد یتضع فى ان الأخلاق قواعد للسلوك السوی متعارفب علیها. بینم 
القن رؤى جديدة متجددة. والاخلاق نواميس معروفة من قبل, اما القن نمناهجه 
لا تعرف إلا عن طریق الخرض فیها والانتهاء بالنتائج الجديدة غير الممروفة 
مسيقا. والأخلاق تکرار للماضي الحروف. قى حين أن الفن کشف للمستقبل 
الجهول. وحینما يسير الإتسان مع النهع الاخلاقی الترارث. فهو تابع , لکنه حين 
يتبع المنهج الابتکاری فى الفن. فهو قائد. التزامه بالحقيقة للكتشفة الدائعة إلى أن 
یظهر ما هو آجد منها. 

لو ضرپ مثل بالروائی الذی يعرض فى قصته شخصیات مختلفة تتفاعل 
بعضها مع بعض فی إطار الفكرة التی يريد التعبیر منهاء والتی تمثل احیاتاً دوعا 
من الغرابة لا هر سائد - لوجدنا آن الخير والشر اللذین یعرخی لھماء مفهودان 
تسبیان فى إطار الحوادث ‏ لیس الفني دائما الشخص الاخلاقی النافع لاناس, 
فرب ققیر على شح مال أنفم لهم. ولیس من الحتم أن السرقات تقم دائساً فی 
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الاوساط الفقيرة اللعدمة. فكثيراً ما يتضح أن صاحب الال يزداد مالا بطرق غير 
مشروعة, وعلی هذا الاساس بضم الکاتب آخلاقیات روایت» بصورة قد لا تتفق 
مع التمع الأخلاقی التدارل. بل تعرض لصور من شانها أن تهن کیان الاخلاق 
الدارجة, یبهثاً من اخلاق من نوعية جديدة تجعل الإنسان اکشر تبصراً فى 
الجقيقة. يلمح الحكمة فى کل موقفب. فى مسلسل «أفواه واراتب: الذی آلفه 
+سمير عبدالعظیم؟ على سبیل الثال كان هم مولف القصة أن يجهل الوفاء, 
والشهامة, والصدق قیما مرتبطا بالبیئة الشعبية الأصيلة. رغم کل التعاسة التی 
یعانیها افراد هذه البینة من جوم. وفقر. وحرمان - اکثر من ارتباطها ببيئة ذرى 
آلجاه والال والسلطان؛ وإمكانية التقرنج والسفر إلى الخارج والحصول على اعلی 
الشهادات. حاول ان یعطی مولف القصة فكرة عن آن الجوم لا یودی بالضرورة. 
إلى الاتحدار بالشرف, فی هين لن الفنی قد تلازمه غشاوة. ویکتنقه الزیف 
والراءاة, وخدام النفس, مما لا يوجد فى البيئة الشعبية الأصيلة. 

حینما خلق الله الجمال, لم یقص رم على طبقة دون لضری, لم يجعله حكر 
للاغنیاء ونقصا عند الفقرام, پل إن الحدیث النبوی الشریف أكد ان الغنى مسلة 
نفسية ذأية: «لیس الفنی عن كثرة العرض» ولکن الغنی غدی النفس . یقول 
الثل الامریکی: «الجمال ما غاص تحت الجلد؛ وکما یقول الشاعر العربی: 
لیس الجم ال باشواب تزيننا إن الجممال جمال العلم والادب 

وهذه الأسثلة تبین أن هناك اخلاقا ظاهرية تقوم على شكل العرفء لکنها 
تؤدى فانط باعتهازها تقاليد ومراسم يقرفا الجتمع فى منهجه العام. وهناك 
لخلاق ذات طبيعة آخری, عميقة فى التفس البشرية, تؤمن بالقيم التى كانت 
السعى الدائب للإنسان عبر العصور. تلك الاخلاق تسعى للكشف عن الحقيقة 
الغائبة. وعن الصدق الستتر لا النقاق الظاهر, وعن جوهر الشیء لا مظهره. 

وعندما یفتار الإنسان شريكة حیاته علي أن ميزتها آنها صاحبة ثروة, وأن کل 
همه أن پرثها ویستفل ٹراءھا, تالحرف الاخلاقی السائد قد یعتبره نهلویا 
وصولیا. لکن الحکم الاغلاقی الاعمق يدينه على أته حول الزواج - ذلك الرباط 
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القدس نی تجارة وکسر دبل غايته هی الحکم الأخير الشراه وسينة وليب 
غاية. والال يذهب ویسود. لك النفس البشرية. برقاتها وصدقهاء بإغلاصها 
ومحيتهاء شی» لا يصنده الالء ولا يشترى بالال, ولا يقدر بافال. لذلك فالحكم 
الاخلاقی الآخیر مو الذى يرتضيه الفن, والذی یتفق مع منهچه. 

وقی مجال الفن لتشکیلی - وهی لا پستٹنی عن سائر ضروب الفن. قد یتخذ 
الفنان طريق! من اٹنین: ما إرضاء نزوات الناس والتحيب الیهم بالزلفي, لینال 
إعجابهم الرقتی. وهو فی ذلك يته ثل بالعرف الاخلاقی السائد, واما ینحو فی 
اتجاہ الطریق الثانی. وهنا فإن خط سيره مختلف کلية. فھو باحث یکشف 
الحقيقة البصوية للناس, والتی غشیت اعینهم .عنها؛ فهو یکشف الشی- الذى لا 
برونه؛ وعلى ذلك فهو شخص مبتکر بقدر قدرته على کشف هذا الجهول, الذي 
قد لا یتفق معه الناس قي بداية ءنهجه, والذی قد يصمونه فيه بشتی الوصمات. 
لكنه فی النهاية بحقق لبتي الانسان شيتا لم یالفوه من قبل. سيدأ لايد لهم فيه 
من دروس كثيرة حتی یحسود ویعوہ: ویترکوا ما أضافه بکشوفه. وفی هذه 
الحالة فإن الفنان التشکیلی اخلاقی آکٹر من الأخلاقيات الدارجاة؛ والعرف السائد. 
ولا يصح أن یقاس بتلك الأخلاقيات المزيقة. 

حینما کان #فان جوخ؛ يرسم فی الحقول قى وهج الشمس, كان احد الفلاحين 
یتابعه بنظرة مستنكرة کمن یتسای: كيف پخ یع وقته فى عبث تحت هذه 
العرارة غير المدتملة؟ قى حين کان قان جوخ يبدع شيثاً حرر رژیا اجیال بعده. 
واعطی دروساً فى تأمل الطبيعة ورژیتها بالوانها وایقاعاتهاء لم تتيسر لمن قبله. 
واصیحت آعم اله تحتل مکاناً فى متاحف العالم الهامة, وتفخر هذه التاحق ہما 
تضمه بين مجموعاتها من أعمال شان جوخ. الشیء الذی ما كان یستطیم هدا 
شلاح أن يدركه بالاخلاقیات العرفية التقليدية الدارجة؛ بمعنی ان السمی إلى 
القیم الرفيعة, لا یستطاع || کم عليه بمنهج اخلاقی دارج» لان هذا السعی يحمل 
مقومات الابداع الذی لايد فيه من اطار جدید للحكم: يتبعث من حرارة السعی 
نفسه وقيمته الان‌سانیه اارفیعه الشكل ۷۲۰۸۸۰۱۱ 
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وحیتما طلب من #رمبرانت» صورة تمثل »حراس اللیل»» تتضمن باننج كوك 
وسحیه, بهت هؤلاء عندما أعطاهم الفنان صورة تختفی فيها بعض الوجوه فى 
ظلام دامس- وتظهر أخرى فی تفحات الضوء. ولم یعجب باننج كوك وصحيه ما 
ذهب إليه رمبرانت حسب غرفهم الاخلاقی السائد. واستنکروه, بینما هو تد منم 
الإنسانية روية جديدة للضوء فى اعماله ااتشکيلية, وآرضح آهمیت» حین یسقط 
على الاجسام وینیرها, بینما تظهر غیرهافی ظلمة. رهذه الصورة من أهم 
اللوحات التى يؤمها الناس بكشرة فی متحف أمستردام. ليلقوا نظرة على ما 
حققه الفنانء غير عابىء باخلاقیات العصرء فهو لم يتجه برسالته بالتضحية 
بصدق التعبير واصالته. إو بحتاً عن الزیف. أو امال, او عن الزلفيء او الأخلاقيات 
و رد سی سی ین ای نحن الان اکشر 
سرور! لأتنا نستمتع بالاضواء التي اسقطها رمبرانت على وجوه شخصياته. كما 
آراد عام ١١٦۱ء‏ ولم يعد لنا اهتمام بشكل يائنج كرك ولا بناديه. 

رحینصا طلب البابا کلیمنت السايع من «مایکل انجلوه أن یصنع تمثالين 
للورئزو, وجويليانو؛ دی مبیتشی - فاجاهم الفتان بتمثااءين لا يمتان إلى 
الشخصيتين المطلوبتين بصلة. ولا احتج البابا على ذلك مقرأ ان التمثالين اقرب 
إلى رمزين لبتى الانسان متھسا إلى حسورتين فوتوغرافیتین للشخصين 
الرعوبین - قال له مايكل انجلو متحدیا: إنه بعد الف عام سرف لا یھٹم الناس 
ہما كانت عليه سحنة كل من: الورنزىء وچویلیانو. دی مدیتشی». أى أنه فى 
نظره. ان القيمة الباقية ليست فى هذه السحنة العارضة أو تلك, وإنما فيما 
استطاء أن يشكله من إبداع معبر لشخصيتين رمزيتين من خلال التمثالين. 
بععنی أصح أنه كان ييحث عن قيم دائمة لها اخلاقباتها الستمرة بالنسية 
للبشرية: اکثر مما كان يحاول تحقيقه من إرضاء رغبة عارضة کان يحتضنها 
صاحب الصاحة أو معول الت ثالين. ولعل هنه القضية توضح إلى أى مدئ يلتزم 
الفنان إرضاء ش۔ھوات الناسء ونزعاتهم القردية الوق ی المرتيطة بالأعراف 
للنتشرة. 


إن الامثلة انتی سقناها عن: فان جوخ. ورمبرانت» ومایکل انجلو: تؤكد 
بوضوح أن الأخلاق التی یسعی الەنان إلى تحقیقها, اکثر تقدماً. واصالة. 
واستمرارا, من الاخلاقیات العرفية الوقتية الحدودة قي بيئة معينة. وعلی ذلك 
یظهر أن الغن الذی يحكم القنانون لساته, الما يحمل معه ضمناء نقداً لاخلاقیات 
الجتمم» ریحطم فی طیاته اعرافاً متداولة ین الناس آنها غير قابلة للجدل. 
وحينما یعدلها الغن ویعید صسياغتها رتش كيلها؛ |نما پرسم خطوات جديدة 
لا خلاقیات اکثر عمةاًء بمه‌نی أنه يحرر الناس من تذوقهم التزمت, لینطلقرا إلى 
تذوق اعماق الاشیاء. ولولا وجود الفن باشکاله وآنواعه الختلقة, من شعرء رنشر, 
وقصة؛ وفن تشکیلی: تصویر, ونحت» وزخرقة» وقنون فرعية. كذلك الرقص» 
والتمثیل: والموسيقى» والقناء. رقن العمار - لولا هذه الفنون التي يلعب كل منها 
دوره فی إخراج الإنسان من حدوده الضيقة إلى الاقاق الواسعة, لما التقى التاس 
فى الحاقل الدولية على القیم العاعة. ولطلت کل بيثة ةابعة على آخلاقیاتها, 
مقرقعة فیها. تحمی نفسها بما استدنه من اعراف لها. شانها قي ذلك شان سکان 
کهف اقلاطون. الذین کانوا یهیشون فى الظلام ولا يرون إلا آشباحهم معكوسة 
على آغوار الکهف. کانوا یحتقدون أن هذه دنياهم ولا توچد دثيا اخری. حتی آذا 
لح أحدهم فجوة یدخل منها شعاع من النور, أذ يزحف حتی خرع منها ورای 
الدنیا الحقیقیة الشیرة. ذات الالوان. والاشکال. التى تختلف كلية عن الظلمة التی 
نبت فیها. عاد إلى صحبه فى الكهق» یعظهم ويش رم لهم ما رآه, لکتهم تنکروا 
له. واستنکروا ما جاء به» واعتبروه خارجاً عن الجماعۂء مفتتا لشملهاء خطرا 
على امه اء ففتکوا به بدلاً من أن یفیدوا من تجريتهء وفی ذلك شيههم الشاعر 
بالخفانیش الذین لا يرون إلا فى الظلام ولا یستطیعون مجابهة الٹھار: 

لوست خفافیش لظلام إذا مضى تقوی على ضسوء النهار بعال 

ویتضم مماسیق, أن هناك فارقاً كبيرا يين الاخلاقیات العرفیةء والاخلاقیات 
التی ينهج الفن إلى تحقیقها. الاولی تقليدية والشانية إبدامية. الاولی محدودة 
ومعروفة من قبل» ووصات إلى منهج متزمت یصعب کسر والانطلاق منه. 
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بینعا الذائية متجددة وابتكارية» وهی من الرونة واتساع الافق بحیث تعطی 
نفسها الحرية لهذا الکشف الا خلاقی الجدید . 

فلندع الناشثة تمارس الفن بنوعیاته» ومختلف آشکاله والوانه لیتسم 
سلرکهم بالاخلاق الاعمق والاکشر دواماء والتی تقربهم بعضهم من يعض مهما 
بعدت الشقة أو المسافة بیدهم. وتریطهم بالااخلاقیات الإنساتية العامة التي می 
اکپر من حدود البيئة الضيقة. وبالفن يتسع افق الانسان وین‌داه قرباً من اخیه 
الاتسان, يما یکشفه هذا الفن من اخلاتیات تخترق حدود: اللغة واللرن. 
والجنس, والذهب. والسياسة. إن الفن یربط انسان العصرء بماضيهء وجاضره. 
ومستقبله: فی إطار الائسانية جمعام. 
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۸ء الفن التشکیلی و التربية السلو کبة 


قديماً قال احد الحکماء »لیس انفم للانسان من تلك الاشیاء التی لا یجد فيها 
نفعأ. وصدق قوله, قالکثیر من الاشیاء التى تقدرهاء تقيسها عادة بقدر تدرتها 
على تحقيق الجوانب المادية فى ااحياة. مثل؛ الأکل. والللبسء وللأوي. وكل ما 
يبقى الإنسان هيأ ای كل ما يسد رمقه؛ ويصلب ايده. وكثير من الأشياء 
الأخرى التى لا تحقق ۔+اشرۃ هذه الاديات. ننبذها جانباً لأتها لا تتمشی مع لقمة 
العيش» ويظهر ذلك جلباً قى الشحوب النامية التی تبذل جهداً کبیرا فى تيسير 
الأمن الغذائي للمواطنين. 

والقنون - على شتی انواعھا- لا يمكن ان تحظی من ميزانية الدولة النامية. 
بالنصيب اللائق, لان ذلك يعد ترفاً ويتعارض مع تامین لقمة العيش لساثر 
الشعب. بمعنی أصح أن الفن هنا مجن أنه فى نظر القیادات فى البلاد 
النامیةء لا يطعم خبزا. وحینما تقع تلك الشعرب نی هذا الخطاء ننتهی حتما إلى 
تقافة ضحلا» وإلى سلوك بين الواطنین, اقل ما يرصف بهپانه غفل, لم تصل إلبه 
يد السقل , والتهذيب؛ والرقی. لذلك ييدر غشیما: والفشومية تعنی أناء السلوك 
بطريقة ناشزة. تابية, آنائیة. وتسبب الننور والقرقة. وهنا یظو.ر أن السلوك 
ليست له قواعد متعارف علیها, أو اطر للحركة متفق على اصولها. ریتدقق هذا 
الاتفاق بعملبة نمو لا شهورية, وهی ليست کالقانون الکترپ الای لا ينفذ فى 
غفلة رجل البولیس, والذی یتوقف تنفیذه على جهاز الرهبة التسلط الذی يعاقب 
کل من بخالفه» لکنه سلوك تلقائی يفهاء الناس لإيمانهم به, نتيجة للقیم النی 
تخلغلت فی عروقهم منذ نعومة أظافرهم. 

فالفرد یتفاعل مم تاك القیم الحضارية التی يتأثر بها سائر الاش خاص 
الشقفین, الذين يعيشون فی ممیطه؛ ولکی يكين السلوك اجشماهیا. جه‌الیا, 
اخلاقياً. وعلمياً- وهی صفات متداخلة ومرکبا» يجب أن تتوافر ارهمية نفافیا 
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تنعکس فی مجموع العادات الخاصة بالتعامل بين سائر البشر. التی تترسب فى 
اانهاية فیعا فى خير او شر. 

وكشير من التاس ینظرین إلى الفن التشکیلی على آنه مجرد صورة. أى قطمة 
نمت, ار خزفء لا تخرج عن ان لها كياناً جمیلاء مثیراً للاتفعال, والراقم أن الفن 
التشکیلی لو نظر إليه من وچهة التربية, لظهرت له ابعاد اخری اکشر خطورة, 
وفی مساهمته بالتاثیر الجمالی الحضاری قى سلوك الناس, سواه الذین 
پمارسرته, او الذین یتذوفونه. قالقن التشکیلی پرتبط بالرؤية اليصرية» وصقل 
الحس اللمسی. فالرؤية سلول للعین حینما تدرك اللسوسات وثتمرف عليهاء 
رهذا الادراك قد يقنصر عند بعض الناس, على العملية الميكانيكية التی تترجم 
على ان هتاك مؤثرا خارج كيان الانسان تصل منه |شعاعات إلى شيكة الهین. 
التى ترسلها بدورها إلی مراگز فی الع, لنترجم هذا الشىء على أنه منضدة: او 
حیوان مفترس. آو بيت سینهار. وقد یحدث نفس الشیء تقریبا؛ ولكن من خلال 
حاسة اللمس. فعندما یقبض الا تسان على الأشياه, تحدث الترجمة عن طریق 
نفس الدورة: إحساسات من خلا » قصل إلى الخ الذى یترجمها إلى إدراك 
بالنعومة , أو الخشوئة؛ وبالنوعية المسيزة للخشب. أي العدن, او الطین. 

ولکن: المملية اليكانيكية فى الادراك وان كانت من ضرورانه الا آن جدوشها من 
خلال لقن التشکیلی یضیف إليها تيما. فاللرد لا يدرك الشی» مفصولاً عن 
لیمته الجمالية. وما یرتبط يها من ابعاد اجتصاعية, راخلاقیة. رعلمية, لتهذیب 
الرؤية من الصفر, عن طریق التربية الفنية؛ قهى تفسح الجال لان پری الإنسان 
رژید تيحية. فکان مسلك الرؤية یرتفع من إدراكه الیکانیکی الذی یکشف عنه 
عادة اختبار التظر عند طبيب العیون. إلى آداء محمل ہقیم رفيعة. لذلك فان الرؤية 
المعملة بقيم الجنسال. تحتم على العین مسارا نمو التعرف على الجممال. 
رمواکبته, رتؤٹر فى السلوك عموماً تتعجعله یتسم بالجمال» ویمقت القبم 
فیرفشء ای تجمل اسلرك حضارياً: والهم فی هذا الجال. عبور القنطرة من 
مسار العین حين يتسم بالرؤية الجمالية, وبين السلوك البشری عموماً فی کل 
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مجال فى السياة اليرمیة. الذی یراد به أن یکون سلوکاً جمالياً حضارياً. 

آرآیت ذلك النفر من التاس ااذین يقذفون بالعلبات الخالية إلى الشارع: 
فیلنونه قدارة. وما أن یاتی الکناسون لیزیلوا هذه التروکات» حتی یکون 
الشارع قد امتلا بغیرها؟ وهكذا لا يبدو الشارع فى فترة من الیوم وهو فى شکل 
منسق جمیل. فالفوهوية هنا اسبق من النظام. والقبم مفضل على الجمال. 
ونافيك باولئك الذین یب قون قى الارض. آر ینفون فى الطريق. أو پرمسون 
بفضلات التبغ والورق فى ای مکان.. هولاء للهملرن.. این رؤيتهم الجمالية؟ إنها 
معطلة. والفن الكش كيلى لم تتح له الفرصة لیاخة تصیبه فی تهذییها؛ ولا توجد 
من القوانین ولالوائع ما تعاقب ذوی الذوق الناشز. الذین يسيئون به إلى الجتمع, 
ویحیلون الدنية باستمرار إلى نوع من الهمجية والتخلف. 

کاننا اعترفنا ضمنا, باهمية الفن التشكيلى فى تنقية السلوك وتهذيبه من 
خلال تأثیره التربوی. وهذه عملية ترتیط بذاتية کل فرد. وتجعل عنده مناعة 
ضد التجاوپ مع القبیح» وتکسب القن ى الألفة بالجمیل وانتخابه فى بيئته. 
فهناك ملة بين الرژية الجمائية نی الفن؛ ونى الحياةء لذلك أولى بالأمم التى لا 
ترعى الفن بحجة أن لقمة العیش تأتى لولا - أوئى بها أن تدرك أن جرعة من الفن؛ 
هی إشباع لحاجة من حاجات الإنسان التی ترتقی به نحو التمدينء والوثام 
الاجتماعی. والتقاليد الحضاریةء هى غذاء» ولكته اقرب إلى الفاكهة منه إلى الخبن, 
حيث يبهجك بالوانه» وعطرد, ونسقه. 

تأمل التعبیر الجسم لطفل فى السابعة, فقد شاهد واعي الغنم واستطاء أن 
یحوله إلى موکپ لسيرة رائحة. تتلاحق وتتلاصق وتتکتل وتمتد برژرس تعلو 
وتنخفض. وتطل يمينأ ویسارء مع درجة السیر وحرارته, بینما یظهر فى الخلف 
احد الرعاة» وآخر فی الامام؛ يرعسيان القطيع؛ ولو تاملت اجسام تلك الغتم, 
للاحظت ان كلا منها جزء من الوحدة الكلية فى اكسيرة الچامعة. ویاخذ وضعه 
رکیانه تبعاً لأهمية هذا االوضع فی هذا الوکب. فالغنم التی آتت فی المقدمة: اکثر 
انكماشاً لجذرها فى مجايهة الطریق. پپنما التی تسیر فى الخلف اکڈر شجاعة 
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م١١‏ القن التشكيلي 


واستداداء لأنها تحاول ان تشق طریق ها بوثوق وسط آجسام الحیوانات التی 
سبقتها. لتلحق بها. آما الرژرس فتعلو إو تنخقضص, تتجه إلى اليمين ار الیسار, 
تبحا لحالة اليقظة الرتبطة بکل حيوان: ومن الطییعی ان یچیء التکرار مؤكدا 
للإيقاع التنوم الذى آساسه المنحنيات والاقواس التراسة, 

لقد عاش هذا الطفل خمرة فنية جمالية وهی یبد ء هذا الوکب» ولا ريب ان 
لمتمال انتقال هنا النظام إلى مسلکه فى الحياة وهو يرتب ای شیء يواجبه, 
احتمال قاثم. فعين الحلفل هنا تمثل مدخل حاسة البصر: ويداه الصامتتان 
لان حكن جات الى وكا الهاستن عدار حاسم فينافن برا 
النظام الحمل يالقيمة الفنپة» قيمة الإيقاع. والاطرادء والتنوم» وهذا بلا شك 
ينتقل إلى مواتف آخری متشابكة قى الحياة فى سلوك التلمیذ وهو ینظم 
تحطره, آو پرتب کتبه وکراساته واقلامه, و ملابسه واحذیته. فکل من هذه 
الاشیاء یتکون من عناصر متكررة. حینما كرتب یکتشف الجمال والنظام من 
خلال ترتیبها. وجیتما تلقی جزافا وتهمل أوضاعها تتکشف الفوضی من 
خلالها. لنلك كلما تدرب التلمیذ على التنسیق رالاجادة فى کشف الإيقاع النظم 
لترتیپ آية م چم وعة من العتاصر. کل ما اکتسب فى سلوکه سسخلاً حضاریاء 
لينسق کل شی ویجید عرضه وتنوقه, وسیتأفف بالتالی من هذه الاشیاه إذا 
اصایتها الفوضی وعدم الالتثام. 

آلا يحق لکل فرد أن ينال حظه من هذه التربية الفنية ؟ ألا يحق لكل دوله أن 
تستعین بالدن لتنمية الأذواق: وريط المواطنين بالقيم الحضارية. فيصلح مظھر 
البيئة وتزداد جمالاً وحستا؟ 
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۹ء القن والدین 


ارتبط الفن التشکیلی بالدین منذ أقدم العصور. واکتسب قيماً منه بالدر ما 
اكسبه الدین رصان وإحكاماً. فرسالة الدین تطلبت بالضرورة وسيلة تصل من 
خلالها إلى التدینین. فتحرك قلوبهم. وتهن مشاعرهم. وتمس جوانحهم» 
وتستتیر حواسهم. وتتحدی عقولهم» ركان الفن وسيلة إلى هذا. 

لقد مر الدین فى حياة الامم باطوار. فلی بعض احقاب الزمان ضلت امم عن 
الس بل الفطرية السليمة,. إذ عبدت آوثانا سن دون الله وانصرقت عن غایات 
الرسالات السماوية, فى الوحدانية والتجرید الغالص فى العقيدة. ولقد غدت هذه 
الأعمء وبقی الفن دليلاً علي تنواء العقائد تى كانت تمارس فی تلك الازمنة 
الغایرة. 

ومرت حقبات کان من الجانز أن یکون الفنان فيها: ناسکا. او رافیاء او كاهنا. 
كما گان من الحتمل لن یکون الراهب لناناء فلم تكن هناك ثدائية ار هوة بين 
المقيدة والتمبیر عنهاء لکن فی عصور آخری کان لکل تخصصه. وکان آحدهما 
یعتمد على الاخر. الکاهن یشرع الفكرة, والفنان يصورهاء لو ينحتهاء آو يهندس 
لها المعابد. ربقدر عمق عقيدة الفنان. وروحانیته. ظهرت روائع القن التی مازالت 
تملا التاحف العالية, باعتبارها کنوزاً تمثل ما حققه الاتسان فى ارتقائه مع تطور 
الزمن مما قد لا يستطيعه الان. بعد أن اتفصل الفن عن الدین؛ واصبم يعتمد 
على ذاتیته. وقيمه التشكيلية القالصة. ونظریاته, دون إن یاخذ من الدين قيمة 
یستند إليهاء کعهده السايق فى العصور القديمة. 

والدین فى نظر آحد الفلاسفة. ما يفعله الإنسان في خلوته, ای حين لا يراه 
آحد. ومعنی ذلك ان الدين ليس أقوالاً ماثورة تردد, وانما هو قبل كل شيءء 
سلوك اسلاقی يمارس. وهذا السلوك لا يمارس للدعاية: أو چلبآ للرضی 
الظامرى للتاس. آو تزلفا لذوی الجاه والسلطان, وإتا عاد انان اصبع معزولاً 
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عن هؤلاء البشر؛ مارس شیتاً آخرء واتما الدین سلوك متکامل یژدیه الانسان 
بینه وبين تقسه, مثلمایقوم به يينه وبين الاخرین. لا یبتقی فيه إلا مرضاة 
میره وفق ما يفهمه من عقيدة, وتبهاً لا يدركه من القوانین الأخلاقية 
السماوية. اما إذا اتفصل السلوك الظاهری عن الخقى: فان هذا یودی بطبيعة 
الحال إلى انقسام فى الشخصية. وإلى نوع من نفاق النفس» لا يرتيط يالدين بلى 
سبب. وینطبق عليه فرل الحق: ١یا‏ ايها الذين أمنوا لم تقولون مالا تفحلون بپ 
كبر عقتآ عند الله أن تقولوا مالا تفعلون؛ 4۷ ویکفی مقت الله لارنئك الرائين, 
الذين يسلوكهم التناقض يخرجون عن إطار الدين. 

والقن آداة التعبير عن العقيدة قى أسمى ٠ظاهرها.‏ حتى فى الاوقات التي كان 
الإنسان ينحت فيها أصنام] لیهبدهاء كان يحاول أن يض متها خوفه. وشموض 
الحياة بالنسبة إلهه: ولا تطورت نظرته, وامعن فکره. چسدها بصورة متالی1, 
فيها النسب. والابهاد. التی یتصورها الذکاء البشری, قى احسن حالاتها. ولا 
اقتنم الانسان بان ضالته التی یبحث عنها هي الطبيعة, صور لحداث الدین فى 
صور واقعية. تحکی قصص السیح: ومعجزاته. وما کان بهدی |لیه. ولا کشفت 
أن حقيقة الدياة والوجود ليست قى الطبيعة الظاهرة: بل فى تجریدهاء وان الله 
لا اله إلا هی الواحد الآحد الذى لا شبيه له؛ ظهر التعبير الفنی مجرداء وكان القن 
الإسلامى انعكاساً تجریبیا راضحا لعقیدة الدین الاسلامی: اتمكاساآ فى؛ 
الأرايسك: والرسوم الھتدسیا التى تكسو الجدران والنایر, والمصاحف, وكل 
القنون الفرعية الإسلامية. 

وهکذا یظهر ان الدين والقن شقان مرتبطان. حينما اتخڈ الاول مسارا ردده 
الثانى؛ وحينما تفير الأول انعكس صداه في الثاني. وما الفتون التشكيلية فى 
القديم إلا تردیدا للعقائد الدينية التی كانت تمارس, قى احقاب زمنية متوالية. فنی 
الفن الصری القدیم: ظهرت أشكال للألهة فى تمائیل ورسوم غائرة.ء قوق 
الجدران» وفى اكعابثء والقای وعلى صسحاثف من ورق البردی. صور الفنان 
(۱) القران : سررة الصف .لب ۲ ,۳ 
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الصری القدیم الالهة بأسلوب رمزی, جمم فيه رژوس الطیر, او الحیوان. ار 
الن‌واحف. قوق اجسام بشرية» حتی الحشرات کالجعران. تحت کاشکال 
مقدست. وسنجد فی الفن الإغريقى آلهة من نوع آخر. آلهة على اش کال الائمیین, 
لکنها ةى وضع مثالى؛ يحمل الجسثال الذهنى للتسب والابعاد. فتجسي 

:فینوس» آلهة الجمال على سييل المثال هو تعبیر عن الراة مکتملة الائوثة, فى 
ریعان شہابھاء غضة. تحمل أقضل النسب الذهنية الثی يتصورها الفرد ما يجب 
أن تکون عليه الراة. کالهة للجمال. قى الحياة الواقعية قد تكون الراة طويلة أو 
قصيرة: نحيلة ضامرة أي بدينة ممثلئة, .+4 الجئة ومترهلة كقيلة الوزن أو 
صغيرة الحجم ممشرقة القرام خفيفة الوزن وهتہ التتوعات تختلط فيها قيم 
الجمال: والجمال يتوافر بتسب ضئیلة فى کل حالة. قد يكون فى جزه او اجزاء, 
اکثر منه قى اجزاء اخری, لکن فی حالة «كينوس» إلهة الجمالء إنها فرق کل هذه 
العوارض. إنها تصحيح ذهنی لشكل الراة كما يجب أن تكون عليه وكما 
یتصورها البشر مثالاً يحتذى به. لذلك فهى تجمیع من عديد من النساءء يحمل 
اأفضل خصائص هن مجتمعة: هی توليقة جديدة للحس التواقر بصور جزئية, 
عند وفرة من النساءء فى امراة واحدۂء فى الجمال المثالى كما يتصوره الانسان 


الإغريقى. 

وحينما جاء عر النهضة الإيطالىء كان القن يصور احداث الدين السيمي 
وقصصه. بصورة واقهية. تتدٹر باللابس التى يرتديها الناس فى هذا الحصر, 
وتظهر فى الصور وجوه أشبه بتلك التى یقایلها الناس قى حياتهم كل يرم. لم 
يعد الفن يسجل شيئآ ميتافيزيقيا كما فمل فى الفن الصری القديم. ولا شيئأ 
ذهنيا مثالياً كما حدث قى الفن الا غریتی. وانما سجل شيتا واقعیا قريباً من 
الحياة. وذلك کی يستوعب المصلون أحداته؛ ويعرا هديه بصورة علموسة تخنيهم 
عن القراءة. 

أما مه الدين الاسلامی. فقد عکس الفن تجریدا مندسها؛ او محرراً من 
الطييعة. واسترسل الفن فی تكرارات لا نهائية هثل استمرارية المياةء بتعاقتپ 
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احداثهاء وایقاعاتها, فلم تعد الطبيعة هدفاً للتسجيل الحرفی: آو استخراج 
الاشکال الثالية متهاء أو تصویرها فى ترکیبات مخلقة رمزياً ء-يتافيزيقياً. فكل 
هذد الداخل لم تعد تتلاءم ورسالة الدين الاسلامی ومنهجه. لذلك زادت أهمية 
الخط العربی بابتبا رد شيئاً مچردا. ونشقدت'عباراته بشتی انوا الخطوط لكتابة 
آیات القرآن الكريم فى الصاحف, وعلی جدران الساجد والنایر والقصیر, 
واصبحت لغۂ التشکیل می الخط رالساحات الهندسي؟ کالربم» والخمس, 
والسدس, والسبم. والمشمنء والعین, والداثرة» والشجمة باضلاعها المتعددة. 
واسست لغة التشكيل على الرياضة, کالمادلات التی تشتمل على اضافات 
بالتضاعف . والجمع. والطرح. لایجاد الإيقاع. والتمائل. والاتزان: وکلها من 
خه. اثص اللون ذاته, الوحدة هی النظام الصقر للمجموء. والمجموع وشرة 
مترابطة الوحدات فى تماسك لا نهائی. وحینما تظهر الدائرة فهی ليست مچرد 
شکل هندسی, وإتما بھی رمز للکون ذاته: للارض, والاقق والقمر, والشمس. 
وکل شکل داثری یراہ الانسان» من البرتقالة إلى الرمانة إلى صدر المرأة؛ وحین 
تلعب الاشکال الهندسية دورها وهی تتداخل. وتتگور . وتولد وحدات جديدةء إتما 
تمثل النظرة التچريدية في تصویل اللموسات جسيعها إلى مجردات. إلى لخة 
النظام الؤسس عليها الکون ذاته؛ كما يبدو من الشکل رقم .)١1(‏ 

وعندها جاء العصر الحدیث: بتکنولوچیته الرهيبة» واختراعانه !لتواصلة, 
ومادیاته المنافسة لكل روحانیات الادیان, بدات تظهر جوانب مغايرة لما أدرك فی 
المصور السايقة. اف مها: انفصال الفن عن الدین. حيث بدا الفن يعتمد على 
ذاتیته , واتشغل بتظرياته ومدارسه الختلفة, قخسر الفن شیناً كانت قوة الاپمان 
تمنحه إياهء كما خسر الدین أیض]آ إحدی رسائله الني یوثر يها على الناس؛ سر 
الفن التشکیلی في العمارة. والتقوش, والنحت؛ والتمسویر: والن‌خارف. 
والموزايكوء والفنون الفرعية, ولم تعد تظهر فى العصی الحدیث عمارة مسجد ار, 
كنيسة . بالضفضام والتمیز اللذین سجلهما قن العمار بتکامله فى العصور 
السابقة. فقس تركت العمارة الاسلاهية مساجد شامنة. وقصوراً شاهقة. من 
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المیط إلى الخلیج حتی جنوب آسیاء كما ترك الدین السیحی کنائس فى قلب 
الدن الرئيسية, تمتد من دول أوروبا حتى الاهریکتین. ربظهور الضیوعية. 
وسوجات الالحاد. برزت أيضاً نزعات انصلألية یقودها الهیب, والخنافس, 
ومذاهب العراة. ودعاة الجنس. وعجباہات الغدر والتد کیل التي نسمم عنها ہین 
حين وآخر, كانت آخرها :الألوية الحمراء» التی اغتالت «الدى موروه رئيس وزراء 
إيطاليا السابق. مما یوضح إلى ای حد ابتعد الإنسان عن قیمه الروحية, والدينية, 
والأخلاقية. 

واول رد فعل مضاد لقيم التراث الدينية والكلاسيكية للنعکسة فى القن 
التشکیلی, اتضم فى مرّعة »الدادا: التى ظهرت فى أوروبا عقب الحرب العالمية 
الاولی, وقد نادت يتحطيم كل القديم التعارف علیها. والسخریة من بعض الثل 
التى كشفها الإنسان عبر ! ر. صور ١دوشاصب؛‏ شاربه لوق نسخة من 
صورة +الموئاليزاه كما وضع دبيكابياء لعبة شثل قرداء فى إطارء واطلق عليها 
اسم ٠مسورة‏ سيران» . وکانت هذه بمثابه سخرية رمزية من بعض القميم 
الكلاسيكية التی قد ھا الإنسان عبر العصور. ومع ثرّعة الدادا التی لم تعش 
طويلاً. ظهرت نزعات آخری تدعو للبدائية وهجر الدنیة. 

لیس [نسان القرن العشرين تھی حسرةء حين باع نفسه ۔ادیات الحياة 
وانحرف نحو آهوائه وغرائزه: يحققها على حساپ القيم الرقيعة التى حاولت 
الادیان متعاقبة أن ترسی قواعدها, لیتماسك الجتمع ویحس بضعله إزاء خالقه؛ 
اليس |نسان القرن العشرین فی حاجة إلى اعادة رودائياته: بقوة جديدة مناقسة 
للالحاد. والشيوعية, والفوضوية, ونظم الفتك والغدر وإهدار الدم» والیوعة 
البدائیة؟ الیس انسان القرن العشرین فی حاجة إلى قوة روحانية یجایه بها 
التسیب فی آمور الدنیا: من استغلال. ورشوة, وفساه. وتمبمة: وظلم للاپریاء 
على حساب الحاسیب والقریین إلی. السلطان ؟ اليس الانسان بدون القیم الدينية. 
انسانا ضائعآء "ختاط عليه امور نفسه وآمور دنیاه, وبالتالی ينتج فنا یمکس هذا 
الانحلال: لا يعدو آن يكون زخرفة سطحية: بعيدة عن کل القیم التی عکسها 
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القن فی قمته عبر عصور شاصخة من التاریخ» حینما کان اادین سنده الحقیقی. 

تامل على سبیل الثال, المشكاة الاسلامية الموضحة فی شکل رقم (۰)۷۳ وهی 
من القرن الخاسس عشرء ثم قارنها بالصسورة التى انتجها الفتان الحاصر «چیمس 
روزنکویست! وعنوانها #مارلین هنرو )١(‏ انتجها عام ۰۱۹۱۲ وهی من مقتنیاد 
متحف الفن المديث ينيويورك: لتبدرك التفیر الذی حدث قي اتجاه الفن. صن 
الالتؤام بالقالب الدیتی النمطی العام إلى الاهتهام بالنزعات القردية التی صورت 
فاتنة الإغراءء ونجمة الشاشة امارلین منرو» ؛ فى صورة مكوتة من عدة خیالات 
یفطی بعضها البعضص, وتکتسی بحروف من اسمها مستمدة من اعلا نات 
السیتما. وسمروف آن سارلین ماتت منتحرة, ای العملين القنیین يا تری له 
سطوة على المس الإنسانى - الأول الذى لعب الدین دوره. بقیمه الروحية ‏ فی 
بعث كياته.. ام الخانی المرتبط بعباھچ الحياة ہتلالؤ |علاناتها, رصخبهاء ووجه 
إحدى ممتلاشها؟ إن هذا فنن, وذاك فن. الأول ارتبط بدعامة الدین. والثاتی اتفصل 
عنه. قایهما الاعسق والادوم تاثیرآ؟ گیص إصدار الحکم یتطلب نوعاً من الروحانیة 
لنقفضيل بین السارین ؟ وهل تکون قد جارننا الحق لو قلنا: إن القن بدون 
عقيدة تصرکه, ینتهی إلى مستویات ضحلةء ليست لها صفة الدوام أو الخلود . 
من السهل دائما الهدم. لکن ما آصعب البناء . أو من اليسير على آلرء أن یشور 
على قیم استفرقت قروناً لتستقر فی عمق (نسان, ولکن ما اصعب الطريق 
الوعر الحقوف بالاشواك. الذی لايد من اجتیازه لایجاد القیم اليديلة. وإذا اجٹاز 
الإنسان الطریق, یظل السوال مطروحا: هل هناك ضمان أن تكن القيم اليديلة 
ارقی من تلك التی ثار علیها. 
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3 الفن والعلم 


الفن والعلم مرتبطان. احدهما یؤٹر في الآخر ويتاثر به. ولیس من الیسیر 
فصلهما بعشها عن بعش ومعاولة التحدث من کل منهما على أنه یخلو من 
الثائى: !نما تفتت طبيعة العملية ال بداعية عند الانسان, وتصفها وصفاً ناقصا انا 
ما اقتصرت على چانب دون غیرہء ولو شثنا تعریف کل من القن رالعلم. لامکن 
ان یتضع من التعریقین: اين یلتقیان» ومتی یفترقان- 

فالفن ببساطة یمکن تعریفه على أنه تعیپر عن انقعال فى قالب ماء قد یکون: 
الشکل, ار ؟للفظ. لر الحركة. ار اللون, أو الكتلة؛ او الص.وت.. لکن کل هذه قتوات 
یخرج من خلالها التعبیر ویتدفق» محملاً بشخصية الفنان, وبالتجربة المميزة 
التى حرکته» واصبحت قادرة من خلال القن. على تحريك غيره من البشر. دون 
التقید بزعان : آي مکان. 

والعلم یمخن تعریفه على أنه مماولة لتفسیر الظراهر ااتى تثهر الانسان 
وکشف قوانينهاء بترجمة عقلائية للعلاقات التی تقوم علیها الاشیاه الختبرة, 
وتحدیدها كما وکیغاء حتی تصبع قادرة يصورة موضوعية على خدمة النسان. 
كما تخضم للتدارل بین سائر البشر. يعيارة أصح. العلم هی مجمل الاسالیپ 
التكنولوجية التی يسيطر بها الانسان على البيئة؛ ويطوعها لإرادته رلخدمة 
أهدافه فى الحياة. والتقدم. ويرى بعض المفكرين أن العلم هو طريقة للاتفاق على 
أمر من الامور التی پختلف فيها الناس, أو هو إزالة الشك بالیقین: والتردد 
بائتثیت٠‏ والظن بالبرهان: والظلمات بالنور. هو حسم الجدل بالدئيل؛ والغوف 
بالاطمئتان. وربط الأسباب بالنتائج؛ والتعصب بالحياد آلوضوعی, وقد روی عن 
دعلی: كرم الله وجهه قوله: «قطلم الحلم عذر ااتطلین» (). 


)۱ الإمام على ؛ ٹھج البلاغة , شرح هما عبده) القاھرۃ: للختبة التجاریة الکبری: شیر صؤرخ؛ 
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أين می إذآ نقط الالتفاءء رالامتسراق, بين الضن والعلم» من خلال هزین 
التعریفین ؟ إن كليهما يبن بمثیر یحرك الفنان, او العالم. الذی یخوض تجربته 
الميزة وینتهی بالنتائج النهائية. قکلاه ما يمر فى عملية ابداعية قوامها خبرة 
إنسانية بکامل آبعادها» تبدا باثارة واتفعال يحفن على الاهتمام وتجشم الصعاپ, 
حتی ینتهی الامر بتعبیر لو تفسیر لهذه الإثارة. 

فالزهرة حقيقة فلاهرة یلاحظها کل إنسان. وبالنسبة للفنان التشکیلی قد 
تکون مثیراً من ناحیة: الشكل: أو اللرن, ار اللمس, ار الحسجم. وعلی قدر الاثارة 
ونوعیتها. یتدقق العمل الفتی الذی یحمل نبض الفنان ويبرز آهم الخصائص 
التی آثارته . فعبر عنها: بصریاء أو رمزیا. او تجریدیاء ولو كان هذا القنان شاعر[ 
او آدیباً لکادت الزهرة ملهما لخیال, ار حلم» آو حبء كانت مدخلا لماتی ومشاعر 
إنساتية: تربط جمال الطبيعة پالراحة النفسية. وذلك حین یتغزل الشاعر فی 
محيويته ویستلهم من الزهرة شبها لها: فى رقتها ووداعتھاء وزھرھاء وعطرهاء 
ورحیقها. وقد يستخدم الزهرة رطأ يشير إلى الذبول الذئ یحس به فى علاقة 
حبه. للقد آتشد «فرید الاطرش» ذات يوم شعرا. استخدم قيه الشاعر الزهرة 
رمزا للمرةة. والزهرء تزهو وتذبل. کتلك كانت الراة التى آحس بماساتها. كانت 
یانما فی خياله. محبية لفواده. ثم انطقات بفعل تسوة الحياة ومات سحرهاء 


ها زفرة فى هقی بالی 

رع بي ت ها فى لسولدی 

جنه علی پا الیسسالی 

واذہلا هب سا الايسادی 

وش افلتس يا العغي سین 

مات يي لبون 
وقی کل منهج: للعصور أو النحات. لى لیلج او الادیب. او الراتی. يبدو توع 
من الادارد هو اللهم للتعبیر عن ضىء کان فی نفس الفنان یعیشےء ریعانیه. 

Net 


آما العالم. نحینما یستتار بالز‌هرة, إنما یمر قي مراحل قکریة: فهو پلاحظ: 
ویحددء وبشرح؛ ویحصی: ریجرب» ویستنتج؛ ويعممء ویسمی,؛ ویصنف , 
ویفسر. ویژول: قد يستخدم طريقة الاستفراء. حیث يستنتج من مجمل 
الظواهر التشابهة. الخاصية الشترکة ویعممهاء أو یستخدم طريقة القپاس, حیث 
يطبق العرفة المسبقة, والقوانین العروفة مى تکشف الظواهر الماثئلة. وهو فى 
کلتا الحالتین يعممء ومدخله. فی إیجاز, اللاحظة والتعمیم. فمثلاً هذه الزهرة 
الستديرة الصقراء عند عالم النیات, هی زهرة عاد الیشمس», ویمکن, عد 
سیلاتها وہتلاتھاء ومعرقة بذرتها والدورة التی يتم من خلالها غرس البذرة» 
فتتحول تدریجیا خلال عملية الاتبات إلى جذور حمتد إلى الارض, وساق ترتفع 
نحو السماء حیث الهواء والشمس. كما أن الترية لابد لها من خصائص تیسر 
الإنبات . فالبذرة لو وضعت في الرمل ما انیتت. والزهرة تتفتم مرة واحدة. فهی 
برعم لونه مسحخضر: یستحیل إلى صفار كلما اتترپ من النضم والتفتم» لگن 
كيف یتم للم الم الوصول إلى هذه الحف اتق؟ بالاسلوب العلمی, بالملاحظة. 
والقارنة, وادراك الشترك وإسقاط الختلف, ثم التعمیم. فاللاحظة والتعميم هما 
منهج العالم. لکن ناذا لا یکونان منهج الفنان؟ 

المقيقة أن الفتان يلاحظ ایض ویعممء شانه شان العالم» لکن كلا منهما 
یختلف عن الآخر: فى توع اللاحظة» ومجال التعميم ومظهره . عندمالاحظ 
«نیوتن؛ أن التفاحة سقطت من قوق الشجرۂ إلى اسفل : لاحظها كظاهرة وانتهی 
متها إلى تعسیم بان کل الاجسام غير للعلقة تهوی إلى الارض. قأی شىء غير 
معلق ابد أن یسقط إلى الارض وینتھی |لیھا بفعل چاژبیتها. وهذا التحميم لیس 
مطلقاً. فهر مساط بنسيية الظروف الأرضية. ويتأكد ذلك حين نتذکر حالة رواد 
الفضاء الذين ینحدم وزنهم عند بعدهم عن مجال الجاذبية الارضية, ویسپحون 
قى الهواه. لذلك فالتعمیم السايق لا یسری علیهم. وهو ینطبق فی ظروف 
الجانبية الأرضية فقط . وحین لا توجد عوامل مقاومة مضادة للقاعدة الطییحیةء 
كما هو الحال في: الطیارات. والبالرتات , والطیور؛ والفراش: فھی جیماً لا 


و۱ 


تسقط إلى الارض بسبب عوامل خاصة تقاوم الجاذيية. ومع ذلك حين تفقد هده 
العوامل کان پصاب مرتور الطائرة بعطب. أو یقذف الطیر بطلق ناری. أو يثقب 
البالون. فان مال هذه الأشياء إلى الارض وینطبق علیها الا عمیم الذکور. 
رااتعمیم هنا معناه قاعدۃ أو قاتون علمی پنطبق فى کل مکان أو زمان: فى 
اماضی, والحاضر, والستقبل, قى |طار موحد من الظروف إلى ان یکتشف قانون 
اصح منه. يزيد الا نسان دقة فى فهم الکرن العیط. وفی هذه الحالة یلخی ااقانون 
للسابق۔ 

تعال انظر إلى هذا القنان الشکیلی وهو يلاحظ کل شی:: الارض والسماء. 
والبهارء وشتی الغلوقات. يلاحظ انظعتھا الجمالية ریستخرچ من أوضاعها 
الجزنية يعض القيم العامة التى تعير عن الجمال۔ فهو یعمم بقدر ما يجرد, 
ویدمج المتوافقات والمتباينات ویضبط الحركة إيقاعياً؛ حتى يلوح اننظام وراء كل 
الاشياء التى استعان بها فى عمل القنى: رتصبع قادرين بقضله على رؤية هذا 
النظام آلذی كشفه فى تصميماته التصرية: نری الدنيا من خلال أعين الفنانین 
التین هبروا عنها عبر الحصور. تعبيراً تظاميا ایقاعیاء نكشفوا شيا من لحنها, 
وسحرها. وجيروتها. وشاعریتها نراها من أعين »ميكل اتجلو» ملیثة بالحركة 
وقوة المضلات. رمن اعين ٠جياكومتي:‏ , شاعرية میتانیزیقیا» ومن أعين «هنری 
موره؛ كتلا سلساء ایقاعیةء منسابة رمزية وتجریبیةء |جمالية لا تقصبلية. وتراها 
من أعين الفنان السلم. هندسية إیقاعیةء تجريدية لا نهائية. 

والعقيقة الجمالية غنية, لا یکفی فنان واهد مهما أوتى من عبقرية. أن 
بترجمها بکمالها, فمهما آجاد فهو يعبر عن جانب منها, وعلی اجیال هن بهده ان 
تسهم ینصیبها فی الکشف عن الجواتب الآخری؛ ومن خلال منجزات الفتاتين 
فی مجموعهم. یتکون التراث الذی هو حصيلة [نسانية کبيرة. تیسر للانسان 
الحديث تنظیم رژیته الجمالپة. فی طسوء كل التجارب الفنية السابقةء والتی نجح 
الفنالرن قى تسجیلها عبر العصور, لکن شخصبية کل قنان مرتيطة بما آضانه. 
فهل الاسر كذلك فى حالة العاكم ؟ 


اھت 


لا ریپ أن العالم یکشف قوانین تعرف بأس مه. والعلماء کقرق 
الاکرویات, کل منهم یسعد على كتف الآخرء رعلی ما حققه من کشرف 
قبله. ومجموع القوانین التی يكشفها العامام, تتظم التعامل للوضوعی مم 
البيتة بطريةة اکڈر ذكاءء لکن کل قانون علمی رغم انتسابه إلى مکتشفه. 
يصبح ملكا للانسانية جمعاء إلى درجة نسيان مکتشقه الاصلی, أو دینه, 
او لغتهھء او لونه, ار عصرد. 

كان الئاس قیل ا[دیسون» یستخدمون الشاعل الزيتية والشموع فى 
الإضاءة. والغاز والقحم والخشب وقودا للطهي, لکن کشف الکهرباء يسر 
[مکانات اكبر: نار اللیل» وسیر قطارات الانقاق, وحرك العربات؛ وطهى 
الطعام» وادفا وبرد. وکوی, ورفع ولخفض. ولم یقتصر تدلول الکهرباء 
على دولة دون أخرى. او على قارة دون غیرهاء ققد عم العالم من مشرقه 
إلى مفربه. ومن شماله إلى جنویه, لذلك فإن اخترام الکهریاء اسبح ملكا 
للاتساتية. لا یعرف ای تعصب نحو مُثة دون اخری؛ وهو اختراع اسهم فى 
شكل الدتية الحدیثة۔ 

وکل الاختراعات التی ساعدت الانسان فى مواجها آعدائہ فی الطبيعة 
مثل: مقاومة الأوبئة والتحصین ضد العدوی» وتمریل مجری السپول 
والفیضانات والشلالات الکتسحة إلى شىء فى صالم الانسان. وإيادة 
دیدان المد اسیل ومقاومة الجراد. والخوض قى اعماق الارض والحیطات 
بحثاً عن الایار ومذابع البترول مما ینفع الا نسان, وغزو الفضاء حتی 
الرصول إلى سطح القمر کشفا للکون الحيط , کل ذلك يسره العلم الذي 
ما أوتينا منه إلا قليلاً. وطالا کان فى الاتسان نبخس پذکر» فسیظل یلاحظ 
ویعمم ويكشق القوانین, ويتغلب على كثير من نقط الضعف التی تواجهه 
فى الرخی, والت.فذية. والاوی. والشعليم. وما یه سنا فى هذا الجال. هو 
الاعتراف بان القن والعلم یکذ( اخدهما الآخر؛ وهما کالزورق والجداف لا 
الزورق يستطيع السید بدون مجدلف. ولا الجداف يستطيع القيام بوظيفته 
بدون زورق۔ 

۷ 


اخترام الكاءيرا علم, لکن استخدامها فى تسجیل الصورة قن. کشف جهاز 
التليفزيون علم. لکن فی برامجه فن. ابتکار. القلم علم. لکن الكتابة التي یستغل 
فیها فن. یلاحظ أن العلم والفن يتمم احدهما الاخر, ففی هذا العصر الذی قفتت 
الاشياء وشرحها للدراسة العلمية. خرچت معه مدارس فنية متعددة: فعتت 
الحقيقة البصرية. فتذیر تبعا لها ش كل القن ذاته مم تغيير النهج العلمی السائد: 
کالتکعیبیة. واللاموضوعية. والسیریالیةء والتجریدیةء حتی ااتاثيرية كانت نتام 
کشف. فی الضوء على ید )نيوتن:: تأثر يه ساثر الفنانین فى هذه الفترة. هناك 
فارق بين الكتابة بالقلم البسط والکتاية التي یسرتها الطبعة. ققد ترتب على 
الکشف العلمی للمطبعة تطویر فى فن الکتابة ذاتهء حيث إن الطب وم يمكث 
طويلا ویتداوله اللایین من البشر. مختلفی ااشارپ وااجنسیات والمقائد. ولهذا 
تأتی الكتابة النشورة پاسلوب الطیعة, مفالفة للدواوین القديمة والاشعار التی 
كان همها السجم والقائیة: ولم یکن يحب الوقت حساپ۔ بينما اختراع 
السينما لصامتة » اوجد لرنا من الادب یعتمد على ااقصص الهركية, بالاسود 
والابیض, ثم تطور الادب الرتبط بالتالیف للسینما الصامتة, مع تطورها حینما 
نطقت ولوتت: واتسعت وجسمت. 

ولماذا تذهب بعیدا؟ تأمل راس العجل الحقورة وهی من العھد البطلیموسی 
(۲۲۰ ۲۳۲ ق۔ م) ۔ أهى فن ام علم. آو فن وعلم ممتزجان؟ |ذا اضذنا بتعریف 
العلم بان سملاحظة وتعمیم, لوجدتا ان اللاحظة متوافرة فى تتبع شکل راس 
الحیوان بتفاصیلها: الحین: والانف, والقم, والقرن اللتوی. والصدغ. إن الناظر 
[لیه, لا یخطته فیتصوره راس لبؤة أو زراقة, وانما يدرك من خلاله مباشرة أنه 
راس کیش, باعتیارها مميزة عن سائر رؤوس الحیوانات الاخری. وهذا تعمیم 
آیضاء آنه استغراج لهذا التمین, فى قالب يمكن بيسر التمرف عليه من عدید من 
رژوس الحروانات التی تنتمی إلى فصائل آخری. فالعرفة التضمنة هناء هی الت 
اوحت بان هذه راس کیش. ولیست راسا للبؤة أو خنزیر. لکنها صیفت فنیاً فى 
نفس الوقت , ای ان هناك علاقات تشكيلية قائمة بین شتی التفاصیل المذكورة, 
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ککتل وقراغات تجمعها نسب مريحة؛ وملامس منظمة ومميزة, أضدفت جمالاً 
خاساً حين ادرکت هذه الراس. 

وقد یلاحظ الرء مدى الدقة التناهية نى وصف کل جزء من هذه الرأس رصفآ 
محسلاً بالمعنى: ويتبين له بوضوح أن الذى ساغ لاحظ: ودقق, وعبر. قراس هذا 
الکبش توضح أنه یضفط على أسئانهء فیغوص صدغه إلى الداخل: وهذه الصركة 
تژذر على الخط الغاثر للجاور للعين. بینما يظهر الفرن اللتوى دائریاً على شكل 
قوسء بذل الفنان جهدأ لامراز إيقاعه. وملامسه التكررة على اتساع فى البداية. 
تتدرج إلى سيق نحو النهاية. فالفن هنا قالب تضمن علماً مبنيا على اللاحظة. 
والقطعة القنية تزاوج بين الغن والعلم التطوی تحتهاء هذا: في مظهرها كنتيجة 
عامةء وقى مخبرها من ناحية تكنولوجية الأداء. وهذا علم من نوع آخر بطييعته 
الخاصتة, والادوات الدقيقة التي استخدمت فى تشکیلها وصیافتها على النحو 
الذى برزت به. والذى .جعلها باقية حتى الان سنذ آکشر من الفى عامء اکنه عام 
موجه للبناه الفني؛ ومكتمل اه لا ينقصل عنه. وفی الشكل (۱۲) يد التمتال 
دافیں صتعها ميكل انجلو» ويظهر فى هذه اليد العروق وکثیر من التفاصيل 
التی تدل على هضم الفتان لعلم التشريم: لكنه صاع مسرفته فى قالب فنى فجاء 
على هذا التجو. 

والعلم حيادى. حيثما يكتشف لا يرتبط بخیں او شر, لذلك لابد له من 
أخلاقيات مصاحبة حتى لا يستفل للخراب والدمار. وإثما لصاله الدئية والعمار. 
بیتما فی حالة الفن. نتلك الأخلاقيات تكون عادة متضمتة فى القيم الإنسانية 
ذاتها, التی یحملها القن عبر العصور. وكلما تزاوج العلم والفن. كان العلم اکثر 
[نسانية. والفن اکثر موضوعية» والتقی الائتان لخير البشر وسعادتهم. ومتمتهم 
فی الحياة. 


۱ الفن وال دب 


الفن التشکیلی يرتبط بالادپ, وكلاهما یترم على سس مشترکا.. فما هی 
تلك الاسسی؛ وغل یمکن أن یکون الفنان التث گیلی ادپیا. والادیب فناناً تشكيلياً. 

لغة الفن التشکیلی هی: الألوان: والساجات. والکتل. والخطوط. وترکیبها 
بعضها مع بعض لإبداع وحدة متميزة. بينما لغة الادب هی: الالقاظ . والجمل 
ومعادیها. وارتياط الکلمات بعضها ببعض لتشکل صورأ تخيکیة, ومواقف مثپرة 
للعراطف » وسواء اکان الاذب شعراام نثراً: قصة قصيرة ام روایةء فان حصیلته 
نقل الشاعر إلى الفاریء الذی یتفاعل مهها. 

اما الفنان التشکیلیء فيصل إلى لتاتیر فى الشاعر من خلال: اللوحةء 
والتمثال, وقطعة الخزف؛ وغیر ذلك من القنون الفرعية. والفنان التشکیلی یتاثر 
یالادب. كما يؤثر يدوره فى الادب. نلو تصورنا - على سبیل الثال - المدرسة 
السریالیةء موجدنا ان من اوائل الرواد الاين اثروا فيها من زاوية الأدب ء الشاعر 
«اتدريه بریتون», فقد کان لتصریحانه. ومقالاته, وشعرہ. أثر کبیر فی |لھام 
الفنانین آلتشکیلبین السریالپین. ونزوعهم إلى الثحرر من الواقع اليصرى, 
والالتجاء إلى الخیال: ومعاولة تصویر خفایا اللاشعور. باسالیپ تشكيلية 
حينذاك, واسکن أن تکون الصورة الفنية مكوتة من عدة متاظر قى وقت واحد, 
ویرزت ٭الرمزیةہ لتفصح عن عکنونات اللاشمور؛ وخاصة تلك التي تعانی من 
الکبت ومن ضغوط الجتمم الخارجیآء ولا تعطی متنفسا للتعبپر عن ذاتها قى 
الحياة الوافعیة . 

انطلق عدد من القنانین التشکیلیین من زعماء هذه الحرکة. رمنهم :سلفادور 
دالی», «وماکس ارنست؛ ودیافل تشلیت شیف؟. ودمان رای بطلقون العنان 
لاأحلامهم واحلام یقظتھم ویکش فون عن خبایاها الرمزية فی سورهم 
التشكيلية ذات الطابع الرومانسی, وإذا بها تجيء محملة برموز غاية فى الفراية: 


۷۱۹۰ 


امرأة تصفها يشتعل یالنار. شجرة فروعها على شکل النصف العلوی للمرأة: 
جسم آدمی یتصهر, آعین تظهر من خلال عصائن مائهة واحمار تبین أن 
الصامت یتکلم. والجامد یبحلق وقدب فيه الحياة. وللرمون واسلرب تجمیهها 
داخل اللوحة السريالية منطق أديىء احياناً له صفة ذاتية وارتباطات شخصية, 
واحیاناً لخری ترتبط الره.وية بمشاع عام يمرك الناس لكفكرة لا بها من خیالء 
شأنھا شان القصص للادبيه الخرافیة والاساطیر. 

والصورة القتبة فى نظر السریالی لاتقاس فى ایداعها بالصورة یمعناها 
الکلاسیکی, التی لها طول» رعرض» وعمق, ومتظر واحد له مسرحه؛ فالصورة 
السريالية مرکبة, عيارة عن عدة سور مجمعة فی صورة واحدة, والاحداث فیها 
لا يجمهها منطق واحد: وقد تقلب عليها الخرافة ویعمها السرحان رتراعی 
الخواطر. آکثر عما یفشاها من ترکین, لتلك فهی تیدو كالحلم أو كحم اليقظة 
الذی یاخذ الغارق فيه إلى آفاق غير متوقعة؛ وینتله من عالم إلى آخر ومن مجال 
إلى غیرہ: دون تمهيد أو تحذیر. لذلك فالتعبیر تلقائی؛ متدفق؛ يعبر عن 
اللاش هعور الشخصی بکل مضامینه لا يأبه بالموافم. قالواقع فی نظره لا یمٹل 
سوی خمس الحقيقة: اما أربعة الاخماس فهی تستتر تی اللاشمورء ویحاول 
المجتمع بقوانیته, وثقالیده. وعاداتهء وانظمته. ان یحبسهاقی سياج ولا يسمح 
لها بالبرون. فتتحین الفرص فی غفلة الرقیب لتنطلق غير عايئة به» تخلم عن 
نقسها زی الوقار ومظاهر التصنم والتکلف والاختلای» لتیدی سافرة» بفطرتهاء 
وغشرمیتھا. وتفقتها. فإذا يها الحقيقة الواقه التی تصدم العین رتنبهها إلى ذلك 
الشعور الکامن الستور, الذي تن منه النقس البشرية. 

انظر مثلاً إلى مغزی الخللة «الشمسية: : ما هی رما كتهها فى الحداة الواقعیة؟ 
إنها ذلك الجسم الذی بضعه الإنسان فوق راسه لیستظل به. پحمیه من لهب 
الشمس. وغزارة الطر, لکتها فی صررة سريالية تتحول إلى رمز رمن 
«الحمایة: . وإذا صورت تلك الظلة بجوار جتة لقتیل وبجاتبها حمامة, لازداد 
العنی الکلی الرمزی وضوحا إذا قرئت العانی المعتملة مجتمعة, ويمكن أن یکون 

۱۸ 


۶ - الفن التشكيلي 


هذا العنی : حماية فی سبیل السلام من الغدر: على اعتبار ان الجثة رمن للغدر. 
والحمامة رصن السلام. 

للفنان السریالی العاه‌سر سلفادور دالى صورة عنوانھا: دتحذير الحري 
الاهلية؛ ‏ قام بصويرها عام )۰۱۹۰ وهي من مقتنیات ستحف الفن الحدیث 
بفلادلفيا بأمريكا. والصورة بواقعیتھا الرمزية الجديدة. تصور اشلاء الجسم 
البشرى باذرء ممتدة» رید متوترة» تقبض بعصبية على الجسم. والراس تثن 
وتصرخ. وجسد الإتسمان قد اتصهر قى كل هذه الاشللاه, ووضعه أشبه ما يكون 
بالتصب الذى يقزع بنی الإنسان: بیاقی عضلاته المتازمة. واصابعه اللتوية, 
واشلاثه التوترة. محذرأ سائر البشر من الاثار المدمرة نتيجة ویلات الحرب 
الأهلية» بينما الارض هی ساحة الله الممتدة: والسماء بسحپها المتراكمة هى 
البشیر لاستعرار الحياة وجمالهاء وهی ارفع من حمق الإنسان واتجاهاته 
التخريبية الدمرة. 

والصورة من تسج الخیال , وهی واقعية بالقياس إلى يعدها الثالث؛ ومحاكاتها 
الدقيقة لظهر الاشیا فى الطبيعة: لكنها قى نفس الوقت رومانتيكية لميالغتها 
الشديدة نی الانفعال وتاشیره التمبيرى على موضوع القنانء وقوة رمزیته» إن 
هذه الصورة السريالية تعتبر تعبيراً من نوع جدید. فيه الخیال الذى عبر عما 
يستقر فى لاشعور الفنان رفى احلام پقظته, لكنه بدوره انتقل إلينا قاأصيحنا 
نطم بسا پحلم. رنخشی مایخشاه. وتحذر من هول ما يتبهنا به, ای أن مشاعر 
الفنان انتقلت إلينا من خلال عمله الفنی, يكل معانیها. 

والسؤال الأن: ما تاٹیں الأدب فى مثل هذه الصورة:؛ وما مدى تأش الادپ بها. 

إنها فى الواقع صورة ادبية مجسمة, فكل الأوصاف التى تغنى به شاعر من 
هول الحرب وأثارهاء وكل اللعانى التی يحاول القصاص أن ييرزها ليحذر الناس 
من أثر الدمار الذى تجلبه ويلات الحروب إنما جسده الفنان التشكيلى بطریقته 
الرمزية الابداعية. التى تدفع الرائی إلى تامل عجائب الاشکال التى ولدتها آثار 
الحروبء من أشلاء آدمية تنبیء عن قسوة الإنسان ضد أخيه الانسان. وحیتما 

لن 


عال الشاعر: 
إذا استل نا سید غعرب سیقه تفزغت الأقلاك والتفت الدهر 

أعطى صورة لهول استلال السیف وسحبه من غمده. والسيف لا يستل الا 
قى الحرب. والحرب هنا تدعو للقلق, والاشفاق, لدرجة تتخطى الحدود ال نسانیة» 
إلى الکواکب التی تفزع. وإلى الدهر الذی یلتفت هولاً وفزعالھنا الحدث الذی 
يرج الدنیا باسرها, 

فالصررة فى بيت الشهر من الناحية الائيية» تحوى وصفا رمزیا لهول القزع 
المترتب على إشارة البدء بالمعركةء وهی استلال السيف. وبيت الشهر فيه من 
المعنى. والبالفة والتعریف, ما اتجه إليه الرسم السریالی, من صهر الجسم 
وتفتیته, ووضعه فی حالة تدر الالم وتبعث على الرهبة رالوجل» وتنشد الصذر. 

إن الفن ااتشکیلی قد يتحول إلى شعرء والشعر إلى صورة تشکبلية, کلاهما 
يقترب من الآخر فی رسالته التی يؤثر بها على مشاعر الناس, ویستٹیر 
وجدانهم. عن طريق الواءمة بین البصری والعنوی, رالعنوی والبصری. 

اتظر حلم الس‌جون فی شکل (۲۹) یجمم بين الفكرة الادبية والخیال 
والإخراج التشکیلی. والشکل )٦٦(‏ للفنان مارك شاجال ‏ زواج يرج إیقل: یجمع 
ایضا بین الفكرة الادبية المثلة فی اللاك الذى يخترق النافذة وععه مجموعة من 
الزهور وهو سايح بجناحیه فی القضاء فی اتجاه العروسین اللذین يقفان فى 
ركن الصورة فی لحظة حالة یتابط العريس ظهر عروسه ویضمهاالیه, بینما 
الشجر فى الخلفية يردد نفس اللحن وهو یاتی من لیمین إلى الیسار ومن 
الیسار إلى اليمين فی تقابل مثيرء اما اللون الاحمر الذی یطغی على الصورة 
ككل فهو رمن للقرح والابتهاج والسعادة التی تقمر هذه الناسبه. 


کی 


۳ القن و الفلسفه 


الف والفلسفة مرتبطان, قالفلسفة وجهة نظرء والفن کذلك. کلاهما یترجم 
الکون المميط بمتطق التامل, الباحث عن الحقيقة: والانسان فنان إو متفلسف, 
دائماً فی ش .رود لان الحقيقة التی يبحث عنها ليست قريبة النال, فقد یکشف 
جانیاً ولا یلیٹ أن یحطمه لیکشف آخر آعمق منه, وهی فی بنائه وتحطیمه وإعادة 
بنائہء (نما یصور حيرة الانسان إزاء الکون الفامض الذي وجد فیه. 

إن أية قطعة فنية من انتاي فنان مرموق: إنما هی تعبیر من شضصیته وعن 
فکرہء ووجدانه, وفلسفنه, [زاء الکون: لکنه قل ان يتكلم عن هذه الفلسفاء إن 
الحمل الفنی داته هو الذی یشم هذه الفلسفة. لذلك قإنه یمکن بیسر تبویب 
القطع الفنية حسب المدارس الفكرية الفلسفية التی تنتمی الیها کل قطعة, مئل 
الفلسفة المثالية. والراقعيةء والطبيعية» والسيريالية, والتجريدية ء والتكعيبية, 
والتاثيرية. والتعبيرية» والرومائتيكية. وکل منها له معناه, ومفاهيعه: وتعريفاته: 
وأسسمه. 

وبدون الخوضی قى تفاصيل کثيرة فإن الفلسفة وهی حب الحكمة رإجكام 
النطق, تتفرع إلى مدارس ومعسكرات منذ «اقلاطون؛ حتى وقتنا هذا. نسمع عن 
التالي. والرآقعی, والطبيمي, والبررچمسی , والوجودی, وامارک- ى....إلخ» آسماء 
رتانة تقفز إلى الذهن عند کل مفکر حينما یستدعی بخاطره اسماء بمضص 
الفلاسقة. متل «آقلاطون؛» و«توماس الاگویتی!» وه«یکارت». وذشویتهور)». 
واروسو؛ . و؛فی جل». و«سارتر: » واجون دیری». و:سانتیانا!» وه هوپتهد!. 
وابرترانه راسل» . وغیرهم , ویدون الإقاضة فى مناقشة سا يوجه إليه کل منهم. 
يمكن القول بعامة ان لكل فیلسوف منهچه القکری فی التبصیر بالعلاقات 
الختلفة التی یقوم عليها الکین. انه یوجه خلال تعمیمات إلى حكمة الوجود التی 
تربط الانسان بالخالق وبالخلق. رحینما يتألق الفیلسوف یصبح حریصاً علي أن 
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بری فلسفته مطبقة فی کل میدان. ولاسیما فى الفن. وفی هذه الحالة بعتبر القن 
مدخلا لتصویر الفلسفة. آو تجسيداً لهاء إن الفلسفة کی تری وتتهقق, تحتاج ان 
تلبس ائواباً من الفن. وحینثذ تلتقی الفلسغة بالقن» كما یلتقی الفن بالفلسفة, 
ويصعب فصلهما. 

عندما کتب أقلاطون (۲۷ ۔ ۲!۰ق. م) جمهوریته الشهورة» عرج على الفن 
والفنانین. ورای أن اسس الفن من توافق وإيقاع هى اسس الکون کله. واوصی 
يان یربی الناشكة فى بيثة من صنع الفنانین الوهوبین, لینشٹوا تنشئة صحية 
مذن سنواتهم الارلی. وسط مناظر واتفام جميلة: ویسختبلوا الحسن من کل 
شیءء وبالتالی سیفیض الجمال على اعینهم وآذانهم من سیل الاعمال الصافية, 
کالهواء العلیل النعش للصحة الذی يهب من ورد نقي. فیجنب آرولحهم دون آن 
یشعرواء ويدقعها نحو التشبه بالجسال الذى آنتجه العقل, ویحببهم فيه .)١(‏ 

أفلاطون یری من خلال قلسفته, أن الناشیء الصالح هو الذى یترعرع فى جو 
الفن لینمو حسه وادراکه؛ ویستجیب لکل شىء جميل بمقلية ناقدة مرهفة. وإذا 
كان آقلاطون فد ابرك ذلك منذ أربعة وعشرین قرناء نان الفلاسفة منت ذلك الحين 
آرجدوا الملاقة بین القن وااحياة والفلسفة والادب وساثر انوام النشاط الاتساتی . 

وهاهو دجون دیوی» فى القرن العشرین یکتب عن «الخبرة؛ ویتبناها فلسقة 
لهء ويطبقها فى شتی الیادین, ومن بينها ميدان القن؛ حتى الف کتابه الشهور 
«الفن خبرة». وما قاله عن التفكير العلمىء والتهلم بالخيرة» والنمی, 
والديمقراطيةء والإبداعء والتطورء یجد له صدى واضحاً فى الفن: وللفن ليس 
مقصورا على التشكيئى رحده, بل كل سا هو تعبين یقع تحت نطاق الفن: 
کالادب, والشعر: والقمصصمة. والفن التشکیلی بفروعه: التصويرء والنحت. 
والتصمیم. والفنون اافرعية. والعمارة والرقص. وال موسيقىء كل هذه تجمعها 


(۱) محمود المسیرنی. اسس التربية الفنية زط٤)‏ القاهردة دار تكعارف بمصر ۰۱۹۷ 
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خصائص موحنة, وجوهرها تفاعل الفنان مع البيثة. وتأثره بها وتاثيره فیها. 
والتفاعل یعئی أنه یععلی بقدر ما یأخذ, ویث.کل بقدر ما پستلهم, وحسینما یتدلم 
الفنان من الخبرة: فإنه یدلل ماضیه لیعی ما قيه من نتائج» ویطبق هذه النتائع 
من جديد ويعممها على ما يراجهه من مشکلات الحاضر. فکانه یتعلم كيف 
مجم والتعميع ثمرة السین والتطلم: وإسسازة واضت‌هه الات فاد من انخيرات 
السابقة . ودليل على تغير الإنسان كلية اثناء نموء, كنتيجة لاكتساب الخبرات. 

والبرجمسية بزعامة ديوى ادت إلى التجريبية: وهی همدخل واع لكثير من 
فتانی القرن العشرین. الذين یحللون إبداعاتهم الحية من خلال عمليات التجريب 
دون تعصب مسبق, فالتجريب أصبح طريق الإبداع وكشف الجديد. 

وبين ءثالية آفلاماون وبرجمسية دیوی, يتألق المذهب الطبیعی عند روسو؛. 
وچان جاك روسو تبین الظلم الطبقی للمجتمعء ظلم الإقطاع بقيمه الأخلاقية 
الزائفة. لحينما کتب كتابه المشهور «|یمیل» تصور انه يترعرع فى امضان 
الطبيعة ويتفاعل ممها ويتكشف قوانینها ونظمهاء بالاحتكاك المياشر بنباتاتها, 
وحیواناتھاء ومخورها. ومتابعها. وجد أنه من الفير لإيميل لر أنه كان قد نها 
بعیداً عن هذا الجتمع البرجوازى الإقطاعى القلسد, وہدا من جديد يكون نفسه 
فی آحضان الطبيعة لیتوانق معھاء بعیداً عن الافتعال والزيف والنفاق الذی اتسم 
به الجتهم الفرنسی آنذاك. 

ومهما قيل عن روسو وفلسفته: فإن منهجه یطفی على السطح بین الحين 
والحين: وخاصة كلما آبتعد الؤإنسان عن الطبيعة وغرق في شکلیات جوقاء من 
صنم الإنس ان: فمذهب االطبیعةه يعتى عودة الإنسان إلى قطرته وارتياطه 
الفطرى بالبيئة. ولعل معني هذا المذهب فى القن (0211148|15182) برجم إلى جد 
كبيرء إلى فلسفة روسو فى عشق الطبيعة والالتحام بها. والتعلم المياشر منها. 
ومن الع روف فى الفن التشكيلىء أن الطبيعيين لا بصرقون الطبيعة وائما 
یسجلونها كما هيء فهم حريصون على نقلها بمالها دون تحريق او تعدیل. 


لی 


الطبيعة فی نظرهم - دون عبت الانسان - رائعةء [نهما تمرة الخالق الاعظم 
وتوضح نظمها سعجرزة الخلق. 

وما افلاطون بمتالیته. ودیوی ببرچمسیته» وروسو بطییعتیه, إلا آمثله قلیلة 
من کثیر. تأخذ سببلها فی اافکر. ویتبعها کٹیر من الفکرین. ولا حصر 
للم ذاهب الكثيرة النی نبحت من الفلسفة؛ وجادت على الفن واثرت فپه. فلو 
تدکرنا كتاباً پمکن تسمیتهم بالإلهاميين» أمثال: ؛بنيدتى کروتشی؛ آو «هربرت 
ریدہء او » آمرسون», أو الجشتالتبپن, لوجدنا إلى ی حد كان الرلهام رائدهم, 
وجوهر تفكيرهم ولیداعهم. ومنبت وجداتهم» فقد خاضوه متيعا لفلسفتهم. 
وعكسوه على میدان الفن. 

حتی «فرويده بللسفته فی التحلیل النفسی» اثر على الفن والفنانین على 
اختلاف مياديئهم: رانتجوا هى کنفها. وما السيريالية الا صدی حیالفلسفة 
(الاشعور, التی انعکست فنا فی أعمال «سلفادور دالی»؛ ودماکس أرنست؛, 
واباقل تشيليتشيف: : وغیرهم. 

ما :مارکس؛ ونظریاته الاتتصادية» فاثرت بدورھا على الفن, وظهرت فى 
الکسيك مدرسة تشكيلية تدین بفگر مارکسی. وصورت على الجدران, في 
الصانم. والدارس, والکتبات, وجهة نظر مرکسية» كما برذ بعض الفنانین من 
دعاة هذا الفکر, أمكال: «دییجو رقییر » و«الفاروس يكيروس: : و۲ جی‌زی کلنت 
أوروسكو . 

والواضح ان الإلسان حینما یتفلسف. یبحث عن صدی ملعوس لفلسفته. ولا 
يجد وعاء یفرغ فيه شحنده». أو تالباً یعکس تفكيرهء أفضل هن القن التعدد 
الچوانب, الذی یشرع فلسفته وما تتضمنه من‌تاملات. 

وها هی صورة من انتاج الفنان العالی اتراگُل «پایلو پیکاسو» تعکس فلسفنه 
التحريفية لظهر الطييعة, بحثاً عن حقيقة ثعبیریة اکثر عمقأ إن فوام الصورة 
عملية تجريبية آساسها الهدم والبناء. وهی تعبير عن کیان امراة داخل ستودیو 
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الصرر, والاشکال محطمة بطريلة تجمع بین التكعيبية, والسيريالية . وتظهر 
بالتة الفنان معلقة فوق الحائط الأيسر: وهی ترمن المکان على أنه مرسم الفنان. 
واللرحة لسيدة اسمها؛ «دوناسل ایفانو» رسمها بیکاسو عام ۱۹۳۹ . ومن 
الناحية الللسفي؟, فبان الصورة امتداد للع ذهب التجریبی» والشکل حصیلۃ 
للتجرية والعاناة والاعصاب التوترة, بحثاً عن العلاقات. فهذا العمل الفنی بحق 
فلسفة فی حیز التجریب» ويحقق تزاوج القلسفة بالفن فی قالب ملموس. انظر 
لبیکاسو الانشکال ۱۰, ۲۱۰,۲۱ ۳۵, ۵۰, ۵۲, ۷۸ 
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۴ الفن والتحلیل النفسی 


الفن یعکس آسرار النقس الإس انیا ويفشمح مکنوناتها, ویکشف عن 
خبایاها. واصبح من السلمات أن اللن يجسد شخصية ال نسان بکل مقوماتها: 
الستور منها والظاهر. اللاشموری والشعوری, البهم والواضم, الاضی 
رالماضر, لذلك كان القناتون واعسالهم الفتية موضع تراسا علماء التحليل 
النفسى: حیث کشقوا من خلال هذا التحلیل ایعاداً جديدة, اضفت تفسیرات 
وایضاحات عن طبیعة ش خصية الفنان. واظهرت بمض العالم الرئيسيا التی 
كانت سبيا فى الطابع المیز الذی اکتسبته اعماله. وسوام جاوز التحلیل الصدق 
آو جانبهء قإنه مدخل لا شك جدید وهام لفهم القنون عامة والفدون التشكيلية 
بوجه خاص. باعتبارها ادوات حسلسة تکشف التقاب عن ذاتية القنان» بل رعن 
ذاتية عصنر من العضور من خلال آذاره الفتیة۔ 

ومن أولى الدراسات التی ظهرت قى هذا الصدد, تحلیل «فررید؛ لشف‌صیة 
الیوناردو دافنشی» من خلال لوحت الشهورة «الرنالیزا» وغیرها من آعماله 
المميزة شکل (۲۰) . وقد وجد أن هذه الابتسامة الفریدة التی سچلها لوناردو 
على شفتی الونالیزا وعلی مادوناته: آتما لها رباط بنوع من اللذة المسية التی 
أفصح عنها الفتان فى حلعء مضمونه أن طائراً ففهف بريشه قوق شفتیه واحس 
بنشوة:ء ما لبثت أن انمکست على شقاه كثير من شخضوصه. وقد دلل فروید على 
حسدق حدسه بآن «برتاردیدو لوینی؛ وكان تلميذآ مقرباً للیوناردوء لم يستطع مع 
ما امتاز به من مهارات قنیةء أن يسجل ای نوع عن تلك الابتسامات الساحرة التى 
سجلها لیوناردو. فاعمال لرینی التي لا تكاد یخطثها المتقرج على أنها إنٹاج 
استائه. تخلو من هذا الحامل المميزء الذي لعطي لأعمال لیوتاردر طابعاً فريداً, 
وروحاً حاصة. وسواء صدقنا فرويد فی مدخلهء من عزو هذا التمیز لجنسیة 
مثلية تسامت, أو لم نصدقه, قإن العبقرية تكشف عن شىء أكبر من أن يقاس 
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بأية معاییر عادیة. ومع ذلك ففی مدخل فروید آیعاد جديدة شثبت بحق ان کیان 
ام نسان, ونشاته. وتاریخه؛ واحتکاکه ببیئته» وتفاعله سعها» وصلته بالوالدین او 
بمن ينوب عنهما ‏ |تما تمثل رکناً هاما موثراء قي إعطاء التعبیر القنی کیانه. بل 
رلها دورها العمیق فى تشکیل الشخصية الفنية. 

لقد ظهرت بعد ذلك بحوث متنوعة(') حول شخصیات المدید من الفنانین. 
متهم بیکاسو, وفان جوخ. وسارك شجالء وغیرهم. وهذه الدراسات تفسر 
العوامل اللؤثرة ء رحمصرهاء لدی کل فنان من اکذکورین» وقد كانت سببا من 
الاسیاب الهامة فى انتقاء موضوعه, ویلورته بالصورة التي انتهی إليها. وینتقی 
الحلل الأسباب من النتائج التی يحققها الفنان» ومن دراسة تاریخه متذ طفولته 
وبخاصة صلته بوالدیه وبأسرته» ثم یسندعی عوامل الفشل والنجاح» ویربطها 
باللحظات التی تتضم فيها شخصية الفنان وتتالق. وتصبم محملة بکل هذا 
الاضی. اللیء بالافرام او المأسىء ياللذة آر الحذاب, بالحپ او البفخی. 

حيتما جاء بیکاسی وهی فی العشرینات تقریباً إلى باریس, وآقام اول معرض 
له. هاجمه النقاد باته مادء ومنى بخيبة امل چملله یبحٹ جادا عن اسلوب مغایر 
لأساليب المدرسة التأثيرية التی كانت شاتفة حينثت. وبال فی ذلك جهداً مشنیا, 
حتی أن قلقه الشدید لم یثبته على حالة واحدة. فکلما استقر على وضع كان 
یمطعه بحتاً عن رضم آخر آتدر منه, وانتقل من القترة النرقاء» إلى الحمراہ: إلى 
التکميبية. ثم إلى السپريالية والتجريدية, فی درامة مستصرة» وکل ذلك یعزره 
التملیل النلسی إلى شعور عند الفتان بمحاولة ردع الإحساس بالفشل. والرغبة 
الستمرة قى الإحساس بالنجاع والتلون, ولا تخلو بعض صوره من الرمون التی 
تفس على انها تشیر إلى علاقته پوالده: وبوطن الذی کان پحس أنه منلی منه. 
انظر الاشکال: ۰۲۱,۱۰ ٦0یع٣‏ رد وم ۵۲ بيهلا 

آما فان جوخ فعبخله مختلقه..[ن حياته التی أمضافا باحثاً عن الحب, ولفظته 
السا فمرة صرق جلد يده على لهب شےعة ومرة اخری قطم آذنه واهداها 
)١(‏ محرد الیسیونی, التربية الفنية رالتطیل. التفسی: لقاهرة: دار العارف بعصر, ۱۹۷۰ 
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لیشیعنه التی كانت تتهلاى علیه. کل ذلك لیثبت صدق سريرته: القی لم تكن 
تلقی ممن حوله ما یناسبها من رد فعل. لذاك كانت حیاته آقرب إلى الاتصزال, 
ققد احس بلفظ الجتمم له. وبفث له فى ألحبء وانعکس کل فلا فى لوحاته 
وہتعبیر قوی صارخ. حتی أن :دض النقاد کا يصغه يأنه يرسم پدهه؛ وخبطات 
فرشته التلا-ةة إنما كانت دلالة على ما یستعر فى تفسه من حرارة, وعصصبية. 
رم حجوة نومه رلا يوجد فيها مخلوق. ورسم الزوارق على الشاطیء ولا توجد 
حولها حياة لبشر, حتی فى بعض مزارعه وسماوأته وسهبه لم يكن یظهر 
العنصر اژنسانی فیها, فقحونتها إتما هي بمثابة رمز لعزلته. وهروب الناس من 
حوله. ونعته بالبنون. فالتصویر بالسية لفان جوخ, یعتبر تعویضاً لکل الحپ 
الذی یفنقده. ولاضطهاد الناس له. اتظر الاشگال: ۰2۸۰۱۱ ۷۲. 

آما مارك شجال فشخصیته من نوع آخر. لقد کان يعيش فى قرية «ویتبس كه 
فی روسیا قبل أن يفادرها إلى اوروياء وفی تشاته فی هذه القرية كان يرى 
باستمرار البقرة والفلاحة تحليهاء والحمار» والعبد الیهودی. ودالرابلی», وقيل 
آله تزوج موا مفرح لذلك کان یصور قدا احلامه فى اوشاع خا ختل 
سعادته الزوچية, فترة پرسمها خلفه متشيثة به فوق حصان خیالی یطیر فى 
السماء. پامین واسعة» وذیل بسترسل مع حرکثهما, ونارة اخری یرسمها تأتی 
إليه من سقف الحجرة لتطلىء معه شمعة عيد میلاده. كذلك الالران التی عبر 
عنها كانت حللةء وثركيب الصورة ملیء بالرموز التی قبین مجالات مختلفة 
جمعها قى صورة واحدة. ویتضم من ذلك أن الرموز التی يصذعها الفنان بقصد 
آو يفير قصد. إِنما لها دلالات راسظة فى کیانه: واه وعی بذلك ام لم یع. وإذا 
كان التحلیل النفسی قد آدی وظيقة للفن والقنلایٰن - پالتشکپلیین منهم بوچه 
خاص - فذلك فی أنه استطاع ان یتبع الرمون, ویکشف عن مضامینها» ویترجم 
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ذلك فی تقسيرات ذات لون خاص, آوضحت باستمرار جوانب وابعاداً جديدة فی 
الأعمال الفنیة. انظر الاشکال: ٦٦ء‏ ۰۷۱ 

إن قراءة الأعمال الفنية, وتحلیلها. وتفسیرها. وریطها بحیاة الفتان وماضیه 
وحاضره, إنما تدین للتحلیل النقسی بالشىء الکٹیر؛ وأصبع من الضروری 
لرجال الفن: ونقاده. ومعامیه, أن یستوعبوا دروساً من التحلیل النفسی لخدمة 
آمدافهم الفنیة. 
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4 الفن والفراغ 


تز‌داه مشكلة الفراغ فی القرن العمشرین, بازسياد الاکتشافات التکنولرچية 
التي تمکن الانسان من أداء حاجاته فى أقل وقت ممکن. ويايسر التکالیف. وقد 
ترفر أمام سيدة البیت: الثلاجات بأنواعھاء والفسالات الكهرباتية: والسخانات. 
والأفران, والکانس, مما أصبح یقتصد فی اليد العاملة. وینتقص من وقت العمل, 
ویزید من وقت الراحة. وکلما زاد وقت الراحا, زادت مفه مش كلات من نوع 
جدید. لم يعهدها الجتمم من قبل. قاين تمضی ساعات الفراغ الكثيرة وفی ای 
الاتشطة. وکیف يتحول الفراغ إلى ثمرة إيجابيةء بدلاً من السلییات العوقة 
اله جتمع. والحطمة لأخلاقياته؟. 

إن الفراغ يمكن أن يتحول إلى سلبيات مدمرة. كما يشاهد فی بعض البلدان 
الاجنبیاة» حيث يتجه بعض الشباب إلى التسکم فى الشرارعء وارتياد القاهی» 
والسهر قى نوادی اللهى الليلية المنحرفة. يشتمون الخدرات وینغمسون فى کل 
أوجه الرذيلة. 

بينما قد يستفل الحراغ لتكوين ميرل إيجابية تنقع الفرد والمجتمع على حد 
سوام. والفن التشکیلی من المجالات الحية التى تغذى الشباب: وتنمى ميولهم, 
فى وت الفراغ؛ وقد ظهرت آسماء غنائين تشكيليين يرزوا إلى مستوی مرموق. 
لأنهم استطاعوا أن یستتمررا وقتهم قی هذا الاتماه: بینهم القنان «محمود 
سعید؛» أول من حصل على جائزة الدولة التقديرية فى الفن التشکیلی, وكان من 
رجال القضاء. وكانت شهرنه فی قنه آکشر منها فى وظیفته» وکثیرون غيره 
اشتهروا في ميادين الادب. والتسثیل» والوسیقی, رلم یکن ذلك لشهادة حصلوا 
علیها. وإنما لاستثمارهم ميلا فی وقت فراغهم» وتنمية هوايتهم إلى الذروة. ومن 
الأمثلة الواضحة :توفيق الحکیم: الاي بدأ ناثباً فى الأرياف, ولكن خياله حوله 
إلى آدیب مرموق. وفيوسف ابریس؛ کان طبیبا لكنه نما في لتماهه الأدبى, 
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والقصصى , لدرجة طغت على تخصصه فى الطب. وه‌علی الکسار؛ کان أميأ ومع 
ذلك نمی هوايته فى التمثيل الکرسیدی فى مطلع هذا القرن» وگانت له فرتته 
الشهورة وشخصيته المسيزة. ويقال إن الذى كتب «اليس فى بلاد العجاكب؛ كان 
استاذآ للرياضة بإحدئ الجامعات الا نجلیزية, وكتبها قي وقت فراغه. 
فالغراغ حينما يس تثمر يأتى يعائد كبير على صاحبهء وعلی المجتمع الذى 
يفيض فیه. والاسل فی نمر آية هة آن یتعشتها الناس» ولابد آن تنمو لدیهم 
کهواية. دون الالتزام بالشكتيات. فکلما كان هناك شغف وحب فیما یزاوه 
الزنسان, آداه بروية ویمعنی» وتجشم فيه الصماب والخاطر» وتحمل نتانجه, 
لالشیء إلا لأنه یشیم عنده ميلا هويا یحقق داته من خلاله. 
والقن التشکیلی من الجالات التي بسٹٹمر فیها الانسان وقت فراغه. ألم يكن 
«تشرشل» ذلك السیاسی الداهیة. يرسم قي وقت فراغه. وقال: «انتی اعتبر الیوم 
یمضی فى سقم مالم اتنج فيه صورتین» .)١(‏ وفی آثناء مزاولة الفن التشکیلی 
یتعلم الإنسان آشیام کثيرة یصعپ حصرفاء فهو على الاقل يتعلم أن یتامل 
الاشیام. ويأخذ وفته فى معايشتها, وتقمصهاء وفهم جمالها وطابعها المسی, 
يدرك قدرة الخالق فى خلق», ویعرف کم هو ضعیف إرَاء هذه الخلوقات التی 
آحسن الله ابداصهاء قصورها خير تصویر. لیس هو القاثل جل جلاله: القد 
خلقنا الإنسان فی لحسن تقویم؛ (۲). وقال سبحانه: اوصوركم فاحسن 
صورکم۲(۸) انظر الران البشر: وملامحهم. وسحتهم؛ وتلك الاشحار» والازهان 
والنباتات الغريية. تأمل نلك الحيواناتء والحشرات: والزواحفء واللاسماك. التی 
ترتبط ببیثاتها فى الاگوان. والاشکال. والملامح. إن الهاری للقن التشکیلی یقرل 
بقلم أو فرشته. الشىء بلفة بليخة. تغنيه عن الكتابة والکلام. 
تامل على سبیل الثال: لوحة من إتتاج الفنان الاسپانی !قرانشسکو دی 
(۱) محمود البسیونی, ميادين الثريبة الفتیة. القاهرة: دار العارف یمصر, ۱۹۷۰ ص٣‏ 
(۲) القرآن: سورة التین, آية ٤۔‏ 
(۳] القران؛ سور غغافر, اية ٦٦ء‏ 
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چویاه قي حلبة لمم ارعة الخیران . إن النظر ملیء باللا حظات السریعة التی 
سجلها جویا بطريقة خاطفة. اتظر مثلاً مجموعة الثیران قى وسط اللوحة, 
بحركاتهع: واندفاعاتهم. واتجاهاتهم نحو الچمهور؛ فى وضع مخیقء بینما يداس 
احد الاشضامر تحت الأرجل القلفية للشور الهائج قى الوسط. تامل ايضآ 
الصارعة الامامية التی یختلط فیها الجرحی بالصارع. وبالثورء فی حين ینظر 
الجميم بلهفة وبارضام مثيرة, حول حلبة السراع. إنها نظرات شاخصة, 
فلحصة. متأملة» وبحرکات تلعب فیها الاجسام آدوارها #تعبيرية فى انفعالاتها 
تجاه مناظر المصارعة الختلنة. 

إن الفن التشکیلی هواية ذكية لشفل وقت الفراع واستلماره. وکسب رصید 
من العرفة والقیم الجمالية من خلاله فلنساعد الناشثة أن یکرنرا ميلا نحوه. 
لعل فی ذلك غذاء روحیاء يرفع معنويات الفراغ. ریکسبهم السعادة انظر 
الاشکال: ۹ ۲۰ ۱۰۳۲۲ ۰۲ ٦٦ ٩۰26‏ ٦٦ء‏ ۰.۳ 


۵ءالفن والصناعة 


برتیط الفن فی القرن العشرين بكل مظاهر الحیاة كما يرتبط على وجه 
اخص بعالم الصناعة, إذ يتميز فى هذا القرن بتکتولوجیته التقدمةء واختراغانه 
التلاحقآ, فما يمر يوم إلا وتسجل فيه براءة اخدرام هنا آو هناك. يلعب دور فی 
تقدم الدنية, وکل هذه الاختراعات وان بدت فى اول الامر نظرية رياضية مکترية 
او «رسومة: الا انها سرعان ما تتطلب کیاناً مجسماً لتضرج به إلى الناس. حیت 
یکون الاختراع قی متناول آیدیهم» رقی خدمتهم. فهی تتطلب ثوباً تتدشر به, 
یبهج النظر» ويسر الخاطر. ویمتم النقس, ولذلكه تخسرج هذه التکنولوجیا, 
ريخري هذا العلم فى نوع من التزارج مع الغنء حيث تقدتر بالشوب الجمالی 
اللاتم ويس تخدم الإنسان الحدیث: الكلاجة, والكواة, والموتاجاز. والرادیو. 
والتلیفزیون. والسيارة: والقطار. والطاثرة, واکتسبت کل هذه الخترعات آشکللا 
يتداولها الناس لها سحنياء على اعتبار أن کل شکل له شخصيته الميزة. وکیانه 
التجریدی الفرید۔ 

فهذه المكواة لها قاعدة متلثة تفریبا. وتنٹھی مقدمتها بقوسین يلتفيان لاغلاق 
التلث- رهذا الشکل له ارتباط بالوظیفة؛ فمن الیسیر أن تتخلل مقدمة الکراة 
الرقیعة ادق تقاصیل اللابس, بینسا خلفیتها العريضة تضفط وتکوی مساحات 
اکبر. وولادة هذا الشكل اصبحت من العالم المميزة لهذه الکراة, عالیاً ومحلیا, 
فكل شركة تخترعه وتحسورد» ویتداوله الناس. واللغة الثى بنیت علیها المكواة من 
الناحية التشكيلية. لها جمالها الهندسی التجریدی الذی یتوافر قى شتی السلم 
التكنولوجية الحدیثة, التی اساسیا النظام الهندسی» وحساب ال تچسیمات بلفة 
منوازی الستطیلات. او الكرة. ار الذروط. او المكعب. ویتعامل معها کل فرد 
على اعتبار آنها من نتاج الاگة التی سخرها الانسان لخدمته, وآبدع من خلالها 
باستخدام الاشکال الهندسيةء اللائمة. ولذلك اصبح الفن التطبیقی فى القرن 
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العشرین لفة ارتبط فیها بعالم التکتولوجیا رالاختراعات اليومية. التی توظف 
لتیس ور خدمة الإنسان ورقاهیته. والفكسفة التی تقوم علیها تلك السلم. هی 
إعطاء الکشیر مقابل القلیل من المال, وهو مبدأ مطبق فى التتجات الصناعية 
الأمريكية الحديثةء حیث التتافس بين الشرکات فى انتام السلعة الواحدة. ومذا 
التنافس يؤدى إلى زيادة الجردة فی السلعة المنتجة. ویودی إلى رخص ثمنها 
نتيجة المضاربة. ومن بين اوجه الضاربةء جمال الشكل الرتبط بوظيفة السلحة 
امنتجةء فانت لا تقيل على شراء سيارة إذا كانت قبيحة التظر. ويقريك اقتناژها 
إذا كان بها من التنسيق فى اشكالها وألوأنها ما يستثير وجدانك: ويريم نظرك. 
لذلك لو تأملنا شكل السيارة فى العشريثات؛ لرجدناها أشبه «بالحنطور» الذى 
اضيف له موتور ليحركه بدلاً من الحصان. لکن بتوالی الزمن اخنٹ تتطور فذه 
السيارة تكنونوجيا وفنياًء فبدلاً من وائنانی لا التي تدار بالید لإدارة الرتور, 
اصبح يكتفى بزرار واحدء أو بإدارة مفتاح» ليدور الوتور. 

أما جسم السيارة فاصيع اکٹر بساطة واتسياباًء ومن الداخل يلاحظ شكل 
#التابلوه؛ موزعاً فيه الدوائر والستطيلات التى تموی بيانات شاملة لأجهزة 
السيارة المختاقةء وهو توزيم خضع للتصميم الصناعی الحديث. ويمكن کالك 
تأمل أشكال مقاعد السيارة, وإمكانية تحريكها وثنيها وتمویلها إلى ما یشب 
السریر, راحة للإنسان. كل هذه الخصائس شكلا. وح جما رلونا, وتناسقاء 
ووظيفة:؛ أثر على شكل السيارة في عمومه: واصیح کیاتھا عام ۱۹۷۸. یختلف 
عن مثيله عام ۰۱۹۲۰ ویمتمف الحلوع بلندن تعرض نعلاج لتطور السيارات, 
تبين إلى أى حد استطاع الإنسان ان يرائم تدریجیآً بين التکنولوجیاء والشكل 
الوظيقى الجمالى» حتی أصبح هناك بعق ما يسعى امن صناعي؛ وقنانون 
للصناعة. کل مهمتهم تشكيل القالپ الصناعی وتحويله إلى کیان محسوس من 
ناحية علاقاته الهندسية: وتفاصیله, بعضها ببعضء کی يريح التظر. ويسر 
الخاطر. ويؤدئ الوظيفة بنجاح ويسر. 


۱۷۷ 
م۱۷۲- القن التشکیلی 


ولو ترکنا مسوضوم السيارة وانتقٹنا إلى مثل آخر له اهمية وخاصا عند 
الإنسأن» وفى للسکن. لتبینا إلى أى حد تجح الإنسان فی أن يختصر الدنشة 
والزرانشا» من إطار العمارة الحديثة. ويحولها إلى اسطح رأسية وأفقية لا 
تضاريس فيها أو طقيلياث, ويقسمها من الداخل تقسیمات مبسطة مرتبطة 
بدورات الیاہ؛ وبالشرفات, والطابغ؛ بسقرق منخفضة, فقد تخلصت الهمارة 
العاصرة من الارتفاعات الكلقة والزغارفء والمنمنمات المثيرة» واقتصرت على ما 
يؤدى الوظيفة بيسر. فإنسان القرن العشرين لم يعد يحتاج إلى هذه السفسطة, 
أصبع الآن یحتاج إلى جسران ملساء ذات لون واحد: واثاث هندسى يسيط غلیل 
الحجم, يصلح لديكور الفرف ہلا مغالاة. فقدیماً كانت العروسة تشتری الجهاز 
على طراز معین: ومكون من ع ديد من القطعء لا تجد الکان القسسيح اللائم 
لوضعها! فیه, فتردحم الحجرات حتى لا تجد ممرا يسهل السير فيه بين الأثاث, 
ار پسھل حتى التتظیف. وكثير من هذه الغرف كانت تققل ولا تستخدم إلا عند 
حضرر الضیوف: فكان التأثيث مسالا ثلاثة أربامها رعبة هوائية تتصقق إرضاء 
لنزوات الغير وحبأ للظلهور. ولكى تقول كل سيدة فى الجتمع ان زمیلتها عندهاء 
وعتدها..! 

إن التطور السريع غير هذا النهج, نسيدة البيت أصبحت من العاملات وييمها 
آن يكون قرش متزّلها يما يسهل لها الحياة هی. وزرجها. وأولادھاء وضیوفها. 
فهى تضم ما قل ودل. وتحترم اللراغ, لأنه المتنفس لها فى المنزل الذی يساعد 
كل فرد وخاصة الاطفال. على المركة واللعب رالنشاط التلائم مع تعمارهم. لذلك 
فان الأفکار القديمة عن الشفة آو السکن, اصبحت غير متلائمة مع متطلبات 
العمسر وحاجياته؛ ونما قن للاثاث يتمشى مع اشكال البوتاجاز والثلاجة. 
وأحواض الغسيلء والدواليب: بحيث إن التزل يمكن ان يكون فى عمومه هندسياً 
صرفاًء بدرن حليات إضافية. 

رليس من الدكمة ‏ والعهد التکنولوجی الذى نعيش فی أخِد فی التطور 
والتقدم أن نقکر فى الحياة وقى الفن. یاسلوپ بدائی سادجء برجوازى. طبقی. 
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مقلدہ إن من الطبیعی أن يكيف الاتسان نفسه لبيئة القرن العشرین. بمیکناتها, 
واشکالها الصناعية الوليدة. 

ويتأمل النظر الاعمامی للسيارة. يمكن إدراك نجاح الفنان فی التمسمیم 
الپندسی للاشکال, لاحظ مقدمة السيارة وکیف قسم الوسط إلى خطوط راسية 
وأئقیة مقوازية. تحصر فراغات إيقاعية لها قیستها فى اعطاء السيارة سحنتها: 
وه-اعد على ذلك شكل قوائیس الإنارة والزجاج الامامی والخلفی. والسيارة ككل 

ء دش کیلی وظیقی من إبداع الصناعة الحديشة. 

وهناك آلة حفر وحمل الاتربة وهی ذات کیان مميزء لعب الخيال الفنی دوره 
فى تشکیلها. وهی بلفة اللن. قطعة نحت متحركة. یمکن أن ترتبط إلى حد ما 
بأعمال الفنان الحدیث کالدر۔ انظر ضخامة الفجلء والشگل العلوی لصحن 
الحفر ذاته, الا تحمل هذه الآلة جمالاً تعبیریا قنیا.؟ 

كم تامل الساعات , کل سطم میتاء صمم يما يتتاسب مع الحجم والرظيفة, 
والشکل یقحراه حول الداثرة. لكنه یصل آجیانا إلى بیضاوی مجکم. واحپانا 
آخری إلى مسدس, لکن فی کل حالة هناك تفاصیل الارقام والعقارب وتوزیعها 
داخل السطم, اضف إلى ذلك شكل الاساور وتتوعه قى کل حسالة. هذه ام ثلة 
واضحة لتطور الفن الصناعی واستفادته من العقل القتی الحدیث. 

حتى فى الاقلام الابنوس حیٹ تری اللامس والنسب, وشکل الکامیرا - حيث 
نظهر الترکیبات للسفاتیح والاجهزة الداثریة وق سطح جسم الکامیرا كلها 
صممت بالعقل التاثر يدور القن فى الصناعة, والذى استمد وجیه من تجارب 
الفن فى القرن الحشرین. 

إن الصناعة الحديثة التی شكلتها الألة, لو صتمتها يد الانسان تآثرت يما تأثر 
بالفن التشکیلی. بل كانت ومازالت, تطييقاً حي متطوراً لنظریاته, تخدم الحاجات 
الإنسانیة اليومية . بنوق وجمال وحسء اضفي بهجة وسعادتعلی الحياة فى 
القرن العشرين: وساعد على ایجاد مدنية مميزة لها دختلف عن القرون السابقه. 
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5 . الفن و الطبيعة 


الطبيعة ذلك الکون الحیط بالإنسان ‏ هل يدركهء ویحسه. ويتذوقه؟ لقد نبهنا 
القرآن فى آیات كريمة عزيزة: بان الله وهینا السمع:؛ والبصرء فهل استخدمناهما 
وأدركنا عن طریقهما قدرته قى کل شی ٢٢‏ إن تنبیهه حق إن یقول؛ «والله أخرجكم 
من بطون أمهاتكم لا تملسون شيثاً. وجعل لکم السمم, والأبصار. والافشدة, 
لعلکم تشکرون(۱). وفی آیة اخری بذکر الله البشر قائلاً: :وهو الذی انشا لکم 
السمم. والابصار, رالافئدةء قليلاً ما تشکرون؛(١).‏ إن انهم في غفلة من إدراك تلك 
النععة التى آسبفها الله علیهم. ثم یقول جل شانه- ؛إنا خَلقتا الانسان من نطفة 
أمشاج نبتلیه. قجعلناه سمیعاً بصیراه(۰)۳ فالسمم. والبصرء من نعم الله على 
الإنسانء من خلاله ما یعلم بعد إن كان یجهل: ویمس ویدرك بعد أن کان لا 
یبصر » بلید الاحساس. وتلك الحواس: السمم. والایصار, والاقشدة» هی التي 
یتجاوب فیها مع الطبيعة, قبفضلها يدرك ویحس برعجاز الضالق. ریسنمیی حین 
ينظر معترفاً بآيات الله جل شانه, وبلضله على عباده. 

ماني الطفل إلى هذا الحالم ولا يدرى من شانه شيئاًء وقد زود بتلك الحواس, 
إن استغلها ونمت, رأى الكون حوله. بقدر نمو هذه الصواس وئضجها. ومن 
الناس من لهم عیون ولکنهم لا یبصرون, لذلك نبهنا الخالق إلى رؤیة [عچازه فى 
کل ما حوانا من سخلوقات, وکائنات, وهناك آیات كثيرة تدعو الانسان إلى 
استخدام عینیه. تدعوه أن یری فتلفت نظره قائلة: ٦الم‏ تر , «آفرایت», اقل 
ارایتم» , داو لم يرو . القد آریداه آپاتنا» دقل سیروا فى الارض فانظروا؛؛ «إن 
غى ذلك لعبرة لاولی اابصاره: «أقلا تبصرون؛. آیصر فسوف پیصرون». وکل 


(۱) الترآن؛ سررع ا لنحلء آپة ۷۸. 
)۲ الثران؛ سررة الومتون. آية ۷۸. 
(۲) القرآن: سورة الانسان. آبة ۲. 


هذه التوجيهات تذكرة للانسان أن یعی هنا الکون حیث ورام خالق جل شلنه. 
لحکم خلقه ‏ وأبدع نظامه: فی الأرضء وفی الیحر, وفی السماء. 

«والطییعة: كلمة تعتی كل ما خلقه الله ولم تعبث به ید الانسان . والانسان 
نفسه؛ احد مخلوقاته سبحانه وتعالی: «لقد خلقنا از تسان فى احسن تقویم(۲)۱. 
وفی موضم آخر: «فى أى صورظ ماشاء رکیل»(۳). فتامل الطبيعة, نما هر 
تبصر قى قدرة الخالق». سواء ما كان ینظر إليه التامل حبة رمل أو جرثومةء لا 
تری الا باط یکروسکوپ. او کائنات نی الأرض او الیسحسر او السماء. والناس 
یختلفون حين يرون الطبيهة, فالقنان یراها بمنظار غير الهالم. وهذا رناك 
يرياتها بعینین تختلفان عن آعین: التاجر, او الفوتوغرافی. أو القلاح. او الطفل, 
وما يعنينا هذا هو نظرة الفنان وترجمته للطبيعةء ومدی اختلافها عن نظرة 
ھڑلاء جمیعا۔ 


لابد أن نسلم بأن النظرة إلى الطبيعة تتائر بنوع الشخص الذي بنظر 
وتتحکم فی ذلك عاداته الساہقةء وضناك عادات جمالية؛ واخری غير جمالية,؛ 
فالشخص العادی قد ینظر إلى الطبيعة ‏ إلى الشجرة مثلاً ‏ على آنها جسم 
يظله. او يستريح أسفله؛ وقد ينظر إلى جذعها على أنه مصدر للخشپ, وثمارها 
علي آنپا ثروة تدر عليه عائداً من الال وتسمنه من جوع. وهذه النظرات تتسم 
بالتفم؛ ولا تفشاها نظرة القنان الجعالية التی تری فى الشجرة شيئاً مختلفاً 
هامأ عن كل النظرات السابقة. 

النظرة الجمالية إلى الطبيعة: هی نظرة الفن والفدائين على اختلاف مشاربهم. 
رمناهجهمء سواء فى ذلك: الفن التشکیلی. از الشس, أى الادپ, أو للوسيقىء او 
الرقص. ومضمون كل هذد الفنون يبحث عن التظام فى الطبيعة: ويكشفه 
للناس. أو للجمهورء الذى بدوره, ويمعونة الفنانینء يبدا يحمسه. ویتهایش معه» 
فترتقى روحه بارتقاء نظرته, وتعمق إدراكه. 


. ٤ التوآن؛ سورة التين. آپة‎ )١( 
.۸ القرآن: سورة (لانفطار . آية‎ )١( 
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على أن القنان التشکیلی لا ينظر إلى الطبيعة, لینقلها او يحاكيهاء فهذه فى 
الحقيقة مهمة الکامیراء و السجل أو الجراعافون, وما يحدث هر عملية التقاط 
آلی للصورة. ار الصوت؛ ولا دخل لحس الفنان فى دلگ وإن كانت قد دخلت فى 
استخدام هذه الاجهزة عملیاً الاختیار, والتحکم, لکن لیس بالقدر الڈی یجد 
القنان فيه حریته, لیکشف. ویصوغ, ويعبرء فینقل الشاعر لغیرہ من البشر 
لیحسواآ بھا۔ 
والفنان بکجربته الميزةء على درجة آعلی من الشخص العادی فی الرژية 
البصرية, فهو يرى فيدرك العلاقاتء ویفهم لغة التشکیل فيمارسهاء وبچانب 
ذلك يستطيع أن يعير عما رای واحس۔ فهو إذاً يقوم بعملیتین - یتاثر؛ ويؤثر. 
يتأثر بالمثيرات العديدة الفنية التى لا حدود لها رالتى ترّشر بها الطبيعة: من 
ألوان: واشکال وحرکات. وتنسيقاتء وایقامات. قی تأثره ینفعل, ويهتزء ويتحرك 
داخله دافم للتعبير عما لحس. وعما آثاره. فيعكسه بخامات: الألوان. أو الطلاء, او 
الطينات: او الاحجار, لو الانسچة» أو شتى الخامات التشكيلية , أو الالفاظ رالعانی 
الشمرية والادبية. إن كانت لداته الکتابة» أو بالانغام, إن كانت لفته الرقص. 
وفی إطار التعبیر عما تثیره الطبيعة فى نقسية القنان» اتقسم الفنااون 
مذاهب » ومدارس. واتجاهات» وکان لكل مدخله فى التهبیر. فهناك: الطبیعی, 
والواقهی. والثالیء والرسزی. والتجریدی. وهناك التأئی ری» والروم انتیکی 
والتکصیبی واللاموضورعی , هناك النظرة الواحدة. والنظرات التعددة فی صيفة 
واحدة. هتاك للبصرى الذی یستچیب بعینه, وائلمسی الذی یستجیب بچسده 
واحشائهء وهناك الحلل التشریحی الذی يشبه اشعة اکس, الذی يرى عا بداخل 
الظاهر. هناك الذى یقیدتا بحرفية مانری, ومن یاخذنا بخياله فيحلق بین 
السماء والار, ویضیف إلى کائناته الاشیاء التی لا نبصرهاء ولکن تسمع عنها. 
رؤبة الطبيعة إت عند القنان» ركن من آرکان عمليته الابداعية» وتتحقق من 
خلالها آسس تلك العملية. لذلك فان صلا الفن بالطبيعة صلة اکتشاف» وتسام. 
وتبصر فیمالا یمکن إدراكه بفیر معونة الفناتین على اخت لاف آنماطهم. 
کت 


ومذافبهم. والطييعة حین تری من خلال آعين الفنانین. معناها أتها لاد أن 
تتغلغل فی جوانحهم» وتر فی اجهزتهم الهضميةء ودوراتهم الدمويةء وتمس کل 
خلایا امخاخهم, لتخرج من جديد منعکسة فى الاعمال الفنية التى تحسسنا فی 
النهاية شیئاً من قدرة الخالق, وتقرینا إليه. قهو البدء الاول, الذی نتبین شيئاً 
یسیرآ من اسراره العميقة, من خلال رؤية الاعمال الفتية واستیعابها. وکلما زاد 
رصیدنا من فهم تلك ااعمال. والاحساس بهاء ازداد إدراكنا لعظمة الخالق الاکیر 
ثراءء وازددنا ضعفاً آمام فهم قدرته, وهل يقير الفنانین يمكن أن پتیسر مثل هذا 
الادراك ہما تری فى خلق الرحمن من تفاوت. فارجع البصر هل تری من فطور٭ 
ثم ارجع البصر كرتين: ینقلپ إليك البصر خاسثاً وهو حسیر»(۱)- 

على أن الرژية الجمالية للطييهة لها اصول. منها أن الرائی لا یملی إرادته على 
ما پری, وانما يكون متفتحاً ایستقبل ویکشف عما عساه أن یراه. نبقدر تفتحه 
بقار ما یکتسب من خیرةء ويدرك آپعاد النظام الذي براه. وحینما تتتقل الزهرة 
من مچرد اسم لها إلى حقيقة فنية تركيبية, من: خطوط ومساحات: وملامس, 
واشکال, وألوان» ووحدة لتميزها ‏ بقدر ما تتعمق النظرة ریفهم مفزى الطبيعة, 
ویقدر ما یدرکه من انسجام وإيقاع فی نظام الزهرة. بقدر ما يكشف حقیقة 
طیبعتها, وتزداد هذه الحقيقة کشفا مع کل لس تفصع عن المنی القلی 
التضمن فی طیات التعبیر. الذی كانت الطبيعة اللهم الأول له. انظر شکل (۸۰). 


(۱) الفرآن: سورة اللك آية 1,۲ 


AF 


۷ الفن التشكيلي والملاحظة الحسية 


يظن الیعض أن الفن التشکیلی يمكن ان ينبعث عشوائیاً ويطريق الصدفة ولا 
دخل للعقل أو التحكم أو الومى فى إنتاجهء ويعتقد البعض الآخرء أن القن 
التشكيلى يمكن أن ينبثق يتمامه؛ لو انمض الفنان عینیه وترجم إحساساته 
الداخلية دون ان برب طها باية حقيقة بصرية خارجية. ويدور التساژل: هل يبقى 
لعينى القنان دور في العملية القنية إذا أغمضهما عن رؤية الحقيقة البصرية؟ 
وهل يمكن كشف الحقائق الفنية البصرية بوسائل غير البصر؟ كيف يمكن إذا 
اهملت الملاحظة البصرية, ان يتحقق فن تشكيلى على مستوى رفيم؟ وإنا لم 
يكترث بالعلم أو العرفة وليدة اللاحظة. فهل ينتج فن ذكى؟. 

كان القنان التشكيلى پلاحظ منذ أقدم العصررء وان اختلف فيما يلاحظه من 
عصر إلى آغرء فعمله الفنی لم يخل من اللاحظة والقصود بالملاحظة: قدرة 
القنان علي التظر والرؤية, وإدراك العلاقات واستلهام الحقائق البصرية الترافرة 
بخصاثصها المميزة: وترجمتها بمس, وبنوق» يحيث تنم عن هتد الخصائس, 
وتستثيرنظر آلشاهدین نموفا: فیدرکون بدورهم خصائصها رابعادها, 
ویستمتعون بها. ویضیفرن رصیدا من الخبرة الجمالية إلى رصیدهم الاصلي. 
ولللنانین ال هش کیلیین عذاهب راتجاهات فی مایت خنونه من مداخل فى 
ملاحظاتھم: وهنا الا ختلاف پنتهی بهم إلى مدارس متنوعة. وطرز مختئلقا, 
واتجامات بارزة, عبر تاريخ إلفن الطويل الملىء بالعصور. وبالاختلافات المتباينة 
بين کل عصر والاخر فى هنا الضمون. 

ویمکن تناول عينة واحدة من أمد العصور پالیحث والتملیل, لشرح ماهية 
اللاحظة عند الفنان التشکیلی فی هذا العصر, ونتخیرلذلك الصفر الفاغر للبؤة 
أصييت بحراپ فى جسدها. )هت تزحف وتتاوه من شدة مااصاپها. این مور 
اللاحظة فى العملية الفنية ‏ فی التعبیر عن هذه اللبزة الحاکة؟ (شکل 4۶). 


۱۸۶ 


إن القنان الذى حفر هذه اللبقْة. لابد أن يكون قد عاش قى حلبة الصید. ورای 
بعينيه الدراما التي تحدث بين صراع الهجوم والاندفاع الذى يشتعل بين السباع, 
واكلك الذی يصطادها . وهذا اانظر جرّء حن متلظر متعددة يقوم فيها «بانیبال) 
باصطياد السباع, مترجلا تارة, وممتطیا جراده تارة أخرى؛ وهی مسلح بالدروعء 
والاسهم ٠‏ وحوله مجموعة من حراسه ومساعدیه, بینما السباع تقفز بعلوها 
لتدال منه, فتصاب بالاسهم فى أفواهها وأجسادهاء فتتلوی وتنهار فى صراع بين 
الاگم والهجوم. واللوحات من عقتنیات التحف البریطانی بلندن» وتحتل ركنا هاما 

وتلك اللبؤة المعروضة هناء واحدة من تلك التعبیرات» وهی تحوی ملاحضاأت 
بقیقة- شکل(4؛) . انظر مثلا الخط الخارجي لجسم اللبؤة الذي یبدا من انفها 
مارا بالراس, ثم یرتفع قلیلا قوق الساق الامامية, ویتجه الخط إلى الیل حتی 
مسستوی الاروض, وینتهی بالذیل وسط خطوط خارجية آخری للساقین 
الخلقبتین, اللتين فقدتا المقاومة وانپارتا لتجرهما الساتان الامامیتان في زحف 
متهااك. وتظهر الاسهم موزعة فرق عضلة الساق الامامية, بینما لسهمان 
الآخران قى الجسم. من اسفل, أا القم فقاغر متالم» والخالپ منقيضة بعصبية 
تئن من الاصابات. وهکذا سجل الفن الآشورى لحظات الألم والقسوة اكنعكسة, 
لتعطی القارئ فكرة إلى آی حد کان الفنان فى هذا العصر یلاحظ ماحوله وما 
پحسه پعمق . ویترجمه بأزاميله وادواته التشكيلية. 

إن منظر هذه المبوّة يعبر عن الاساة يكل معانيها. إنها مثل السراع القری 
بين: الهجوم والتخاذلء بين الاندفاع والتصادم؛ بين الوحشية والانهیار, ولو أن 
آلنظر پسجل قدرة الانسان على السيطرة على الحيوان الفترس, إلا أنه فى نفس 
الوقت يبين قوة هذا الانسان ذاته الذى يجنب نف سه الشر ویسیطر عليه. 
والملاعظة واض <ة فى فهم تشریح الجسم, وتركيبهء وعضلاته, وتفاصيل المخالب 
وتعبیر الوجه الذي پیین أن الفنان لم يفته شىء إلا أحسه وترجمه بهذا الا حساس 
الاسوی, الذى يثير الألم عند كل مشاهديه. 

١م‎ 


ولا ريب أن اذلاحظة هامة وضروریه فى الفن التشکیلی, ويمكن بحق التمييز 
قی رسیم الاطفال, بین طفل نبیه لانه ملا رسومه یملاحظاته القيمة التی تدل 
على تفرس واستیعاب, وبين طفل آخر فى نفس السن لا یتظر بدقة فتظهر 
رسومه متشابهة. فهو فى قترة لا يفرق بين : القط والکلب. والحمار. والحصان. 
والفیل ۰ يرسمها جمیعها كما لو كانت شيئًا واحدا, مستطیلا تحته اربعة خطوط 
تعنی الأرجل. واضالات يسيرة قد تعتی الذیل أو الراس, لکن الطفل الأكثر نباهة 
بلاحظ ‏ لیس فقط الفررق بين هذه الحی وانات بعضها وبعض , ویثبت هذه 
الفروق نی رسومه وانما تجده كلما ازداد نباهة, یصل إلى ادراك خصائص 
حیوان واحد, بتنوعاته وفروقه اللتتلقة, ولذلك قد يفرق بين قطة سوداء» وخری 
بيضاءء ار زيتوئية منقطة؛ أو ذات راس آشبه براس النمرء او ذیل مسترسل 
س ميك» أو من النوع السیامی الاصفر الداکن, ذات العیون العسلية القاشمد. 

ولسنا ندعی أن ازدیاد اللاحظة ضرورة لقوة التعمبیر فی مهال الفن 
التشکیلی» نقد تکون ملاحظات زهنية صرفة تحول التعبیر (لي رسم علمی ار 
رسم وصفی ؛ وهنا پظهر الاختلاف المتمی بین ملاحظة واخری. ففی العلمية 
یکون الرائی صدققا لیضري بصورة مطابقة امينة, هو یحاول أن پخرج نفسه 
بلحساساته وآرائہ الشخصية:, من عملیة الوصف النایم من اللاحظة, بمعنی 
أصع, إنه یصل إلى الملاحظة التی يتفق معه فيها سائر الحلماء فى ای مکان فى 
العالمء ای انها ملاحظة موضومية:؛ لکن اللاحظة فى ألفن التشكيلى لها طابع 
شخصى , لانها تدرك من خلال آثرها على إحساسات الشخص الراشی. ولكى 
یرجم هذه الملاحظة لابد له من عمئية التمریف» وهو تحريف مبنی على 
اللاحظة الحسية ایضا: ومعناه أنه يغالى فی : الإطالة أو القصرء فی الیروز أو 
الا نتفاض, فى الإضافة او الحذف» لیظهر المعنى الجمالی الدی كان له وقعه على 
الإحساس» وعلی درجة الإثارة رالاعجاپ التی حرکت القنانء لیخوض النجرية, 
ویعبر عنها. 

لذلك لو رجعنا للحفر الموضح للبؤة الآشورية, یمکن إدراك اللاحظات الفنية 
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التی تعتبر من النوع الثاني الذى وصف آعلاه . فالتعبیر هذا اساسه الزحف التالم 
لجسم مصاب يشد نفسه بصعویةء لیپجم على قریسته بغریزنه» وتموقه 
الإصابة عن الانطلاق إلى بفیته, لذلك فإن هذا التعبير البارز فيه عصبية الخطوط 
وتوترهاء فالخط الخارچی لجسم اللبؤة: والخط الأسفل لبطنها صممههما الفنان 
بعناية ومبالفة, کی يعبر عن هذا الضمون الذى يتوتر فيه الجسم فى الوقف 
النادر. لاحظ القوس, الذى یبدا من اسفل الذقن: حتى مخلب القدم الأمامية, 
واتساقه مع الخط الائل الجسم كله. لاحظ آیضا أن الفنان سطع قلیلا فى ساقی 
اللبؤة الامامیتین» رهی يحاول إيجاد التناسب الحسی بين اشكال مثلثية تقريباء 
تتنوع من يداية الجسمء حتى نهايته ‏ 
إن الملاحظة الحسية- كسا يبدو - ضسرورة قى الفن التشکیلی» وهی آحد 
الأسس الذكية فى بنائه . لكنها ليست ملاحظة موضوعية صرفة كما يحدث في 
العلمء كما انها ليست عشوائية: أر ذاتية صرفة. 
والأشكال الوق حة تبين قرة اللاحظة هند الفنانين: (۳) ۰ (۰)۱۲ (۰)۱۶ 
(۱۷)ء )1%( (TA) «(T°‏ )۰ )7( (۷۰)ء(۷۷). 


۱۸۷ 


۸ - الفن النحتی بالمفهوم المعا صر 


یختلف مقهوم التحت فى العصر الحاضر عنه فی العصور السایق1. 
كما یختلف عن الفهوم الدارج الختلق الذی عارضت الا تجاهات الإسلامية 
منا وقت مبکر. وبيساطة كان الناس يظتون ان النحت محاكاة سافرة 
الطبيهة, بکل دقاثقها, على صيفة مایحدث فی ذروته - على سبیل الثال- 
قى شاٹیل الاشخاص التی تعرض فى متاحف الشمع المشهورة. ولعل 
هجاء الاسلام لثل هذه التمائیل پلبم من فكرة عبادة الاصدام. وادعاء نقر 
من البشر انهم پستطیعون خلق اشباه الم خلوقات ء بل واشکال الألهة 
يمبدونها من دون الله وحینما حطم إبراهيم الاصنام. |نما اراد پذلك 
القضاء على عيادة الاوثان, وکان يوجه النظر إلى عبادة الخالق الاوحد الذی 
لا شبیه له فى الکون. وکان يوجه الرؤية ضمنا ویطریق غير مباشر إلى 
التجرید. ولو عاش ابراهیم حتی الیوم, لكان اتجاهه مصداقا لقن النحت 
التچریدی الاصیل ء ونکرانا لفن الحاکاة الرزیف» الذی لا يدخل ضمن إطار 
تن النمت العاصر على ويه الإطلاق . 

ففن النمت لیس مماكاة, وانما إبداع لرژية جمالية یستلهمها الفنان من 
الطبیعة » رمن کل عايدور حوله. وبالتالی پعبر عن هذا الجمال الذی هو 
اصلا إدراك تجریدی للعلاقات التشکیلیةء ولکن قلیلا من البشر من 
يدركون حقبفته, ار يستمتعون به . لقد وهب الله الفنان التشکیلی القدرة 
على أن یکشف هذا ااخوع من الجمال ویعبر عنه » ویالتالی يترجمه للئاس 
جمیعا لعلهم بدورهم بدرکون عظمة الخالق كما تلوح فى خلقه, ویتنوقون 
النظام المسالی آلذی یترافر فی کل شىء فى الطبيعة» من - تبات: وطیر, 
وحیوان. واسمك . وتلال» واشجار. ولکن پوجد من الداس من لهم أعين » 
إلا أنهم لا یبصرون. 


۱۸۸ 


والذحت بالفهوم العاصر. لم يعد مقصرراً على صناعة التماثیل بالعنی 
التقلیدی ووضعها فى الميادين تخلیدا لذکری هذا او ذاك. إن النحت العاصر 
إدراك ملصوس للاجسام لات الابعاد الثلاثة, ايا كان نوعها أو وظيفتهاء 
ولذلك قکل ماتصنعه يد الإنسان يخضع لمفهوم التحت العاصر من الحذاء: 
إلى القلم الاینوس. إلى الکواۃ الکهربائية. إلى السيارةء والطيارة. حتی 
العمارة الحديثة: وای شىء ملموس يقطر على الباب طالا اذ شکلا 
مجسما متناسقا يحمل مقومات العلاقات التشکيلية, فانه حتعا سیخضم 
لاصول النحت وفگرته الحاصرة العامة. إن القعد , والکتب » والنضدة؛ 
راطیاق الائدة . وماعلیها من ملاعق وشوك وسکاکین» والاوانی- كلها 
اشکال مجسمة تخضم للتشكيل الجسم , لذلك هی نحت من الدرجة 
الاوئی؛ ویمکن الحکم علیها جمالیا فيما إذا كانت تمثل نمتا جیدا . ام 
متوسطا ١‏ ام ردیئا ..., هذه الراتب مشوقفة على |دراك الفنان وصيافته 
للاشکال, بل وعلی قدرته التجريدية بوجه عام. ومن هده النظرة يمكن 
روّية محال: البقالة, أو الصيدلية , أو الفاكهة؛ على أنها تحری تنظیمات من 
التحت متراصة فرق رفوف تلك الحال التنوعة, وعلی ذلك كلما اجاد 
راحسن صاحپ گل محل تتظیم بضاعته. لظهر ال تناسب بين الاشکال 
بعضها ربعض: الکبیر والصغيرء الستدیر والستطیل والکروی : الراسی 
والأفقى. ويدخل فى ذلك تنظیم الجمعات الجسمة الالمونية بطرق متوافق1. 
حینعا توضع متراصة أو بعضها پجرار البعض بحس وتناسق, ویتضمن 
ذلك حساب الأشكال وارضیاتھاء أو الأمجام والفراغات المحيطة بها- إذا آدی 
ذلك كله بنجاح ؛ كان يقوم بوظیقة النحات یمعناها العاصر. 

لقد انقضت تلك العصور التى كان يعتبر فیها الجسم الانساتی مصدر 
الوحى الوحيد للنحت, كما انتهى عهد الفن کتقلید . أصبح من الممكن ان 
تكون الزلطة نحثا تجريديا ممتازا, لمسقلها وشكلها المميز الذي هذيته 
عوامل الرياح والتحرية. كما يمكن النظر إلى قطعة من البطاطس او 


A۹ 


القلقاس لو الیطاطا , على انها کیان جمالی من آشکال الشحت التجریدی 
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الع بتي“ ۳ 
حصا لاحظ ۶ ۶ 
مع الأرمز ۲ 
۱ هک شکل 
مظیقد اضر د 

۱ تپ 


۱ 


لکل (۵۷) رمبرانت - ارعل مسن هلي همد یلراعین ٤‏ تأمل ترزیم الضوء والظلال 
رتأئيرهما قى بام السررة . 


۲ 


مكل (۷۸م) جورچ ریو 
(۱۸۷۱) كن انيح( 
تصق كل لواند لئلن 


بأمریکا. 


۲٥۳ 


Tat 


شكل (۲۸) هتری مانيس 
الهدئسارية كات ہلوزہ 
المضماء: احظ ميف 
اليسطة التي نیشم فى علياتها 
کنا من ملامح القديئ الفارسی 
واثیامالی رلکن يلساوب حدیث۔ 


شكل (08؛ فرناند ليجيه -- «امیاناك تمسکان یالزهور ۱ ٩۱۹۵6۱‏ ء »عحف التيث بلتدنه. لاحظ 
از پیماد پالرضر ۶ عن الظیر اجى رقم انکاتہا اشغرف على مصدره فى اللييمة - 


هن ؟ 


شكل (1۰) بول سيران ۱۸۳۹۱ - 4۱۹۰۷ -- دمص رالوجاجت۔ لالظ مسارلۃ ليجاد الل فى 
البصل رتکرره الابقاعي سول الرجاجة . 


۲٦ 


شکل :1۱) براهام رالز - 
ااسرآز شطع الفبت) ۱۸۹۵ - 
متحاے التررويدت -- نیو لد 
- لادظ ترزيم مراك الاہتمام 
فى اليدين رکتلة العبز - وفی 
ارس .۰ رپ اا 
امسكنية فى مار الناتك: ری 
الیرت التى کو من خلالھا ۔ 


۲۵۷۲ 


شكل (۲۷) جین دی يوي - اعقدة بقبقنو (۱۹۰۱) ١‏ متمق الفن الحدیٹ بانگهولم . 


۳۵۸ 


نکل (3T)‏ 4 
پرل على > »ماو عي ؛ )٦۹۳۸(‏ معط كنب 
دست ببازل . 


۳5۹ 


شكل )٦٦(‏ امیدر مردیلیانی ۱۸۸6۶ ~ 4۱۹۷۲۰ اسان , 


۳۹۰ 


شکن (55) تار مل - (زواج برج ايقل -مله اللرحذ تمل تعدد الرڑی ١‏ اانظر ادا لہ 

اريه التي تختاف هن آرضیة للأشجار الجانبية لگٹھا موسلة مطریقة تخدم فرشها رتیالیا ولابظهر 

تتاقض فالستربات الثلاث بين گمامیڈ العسيرة والأرضمة الترسطة لى يحرج مها برج ایغل والخلقية 
تى بها الأشجار وشحب سینت كلها فى وسدة رغم توح !لداعل لكل متها - 


اس 


نكل )٦٦٦‏ الان 
با مولد الأمير سالم لی 
مام 1374 متمق میکضرربا 
راہرت - لندل ب لايق عدد 
الصرر فى صورة راحدة۔ رها 
مغال تعد ظرڑی . 


خف 


شگل (۹۷) «چیرچیر دي 
يكرد ۲١۹۷۸-۱۸۸۸۵‏ 
(الميتائيوبقى العطيم) 
9 متف الفن 
سدیت بنیوپورك ٠‏ تلل 
تیال نی تکوین هلا اللمب 
روضہه تى عذا فراع 
اللانہائی ۔ 


TY 


شکل )٦۸(‏ فلت جوم «المقمد الأصض لاحظ الأبقاعات فى رصلات خشب المقعد ١‏ لی الظهر »> 
وی الأرجل ١‏ وڈلك نی اتقاماتھا الاهمۂ على اعمات حرط بلاط القرفة : لم تردد هلا فى 
الرأسيات اليادية فى أرجل المتمد رخلغيته ١‏ رالياب .لجابی ١‏ وحرش الخضر . 


4 


ج ص لے بوجه له 
7 7 : 5565 
7 ( كارل ابل و اتال لم ية ۱۹۲۱ ؟ ریا کہ بنا 0 نيلاغ 
۱ 3 بد 2 
لو ثلى لمر خر مرة ااا عند لابه يلما 1 الجبد - لديا الاق لا 
۱ برد شرع اپ 


ولد من سریٹھ . 


e 


شكل (۷۰) ری مائيس (۱۸۵ - 4۱٩۵5‏ سیون الیل م 


۳۹۹ 


شکل 4۲۱3 مارك شنجال ٦۸۸۷(‏ - ۱۹۸۵) فى للٹھی ۔ 


۷ 


مكل (۷۷) هت لان جرح (۱۸۵۲ - ۱۸۹۰ ) مررة الفتان بلرشته . 


۲٢۸ 


كا او 

شکل (۷۳) مشكاة من الترن الام عشر - ارلفاع ۱۳ يوصة + وفى ة سید تدلی من اہقف 

وتضاء ب ثطر كي لھخا .لفتاك السمم من الخط المیی أدة لرخرفة مزجا ١‏ وكيل بما 
اسب مع ملم لفراغ بشکل متماساۓ . 


۳۹۹ 


شکل ()۷) يابلر پکلسو (۱۸۸۱ - ۱۹۷۳) اناد مرفي ۱۹۲۳ . 


۷۰ 


شكل (۷۰) فرتات ببچهه ۱ ۱۸۸۱ - ۱۹6) زهور صلراء ی آیة ررقم . 


۳۷۱ 


شکل (۲۱ رافاييل سائریو (۱8۸۳ - ۱5۲۰ ققدیس بول بعظ لی اتا - حسف لبکتوربا والپرت 


YY 


شکل (۷۷) برل کلی (۱۸۷۹ - 4۱۹۶۰ متظر کثبر الحركة . 


YY 


شكل ( 
۸ وال 

لی کلددکی ۱۸۳۷ - ۱۸ 

۳ ۱ 

لوح لفعبا 

۴ 


۷ 


شکل (۷۹) اکر برباسائر ۱3۱۰/۱۸ - 4۱۵٩۲‏ شحف بیرچزکا . 


Yo 


شکل 0۸ بسر نون روت: (۱۵۷۷ — )١ ٤١‏ رد طفل - تفت بالعما . 


۲۷٦ 


YY 


شکل (۸۱) سے 


لی 


من القعلن ء للتحف الا نتروبولربعی لطاب بريحش كرلومييا - قات کولر - کا 


5 5 
4 
یز ۷۹ جھ تا 


4 ۹ 


e 


I, $. B.N 977-232-047-9 


أسرار الفن التشسکیلی 
للدکتسسور 
محمود البسيوني 


عولجت تلك الأسرار فی ثلاث أبواب رئیسیة: , 
الأول : يتعرض لتشريح بناء العمل الفنى: الخط ؛ 
والساحة. واللمس؛ واللون؛ والضوءء؛ والحجم؛ والكثلة؛ 
والفراغ... إلخ. والشانی : يشرح طبيعة: الموضوعء 
والمضمون:؛ والإثارةء والتلقائية» والخیال» والتجرید» 
والایقاع» والأسلوبء والتعبیر» ونقل الخبرة... إلخ. 
والشالث : يبين صلة الفن العمشكيلى: بالحياة ؛ 
والصناعة» والثراث ؛ وال خحلاق» والدین» والثربية: والعلم» 
ژالأدب» والفلسفة» والسحلیل النفسی.. علی أسنن 
حضارية . 

وبهتم المؤلف يإزالة الغموض عن نلك العلاقات 
المتعددة بلغة مبسطة» وصور إيضاحية متعددة» تخدم 
حاجة المواطن الشقف؛» وطالب الفن: ومعلم التربية 
الفنيةء والناقدء والفتان» وغيرهم من المشتغلين 
بمشكلات الفن وفهم خبایاہ. 

والكتاب آخر ما أتجزه المؤلف قبل وفاته بعد 
إضافة أحدث العناصر فى هذا المرجع؛ ويضيف به 
جدیدا للمكتبة ‏ العزنية. بجانب: مؤلفاته السابقة :التي 
حاز بعضها جائزة الدولة التشجيعية. 


0 


۳0 
عالم الکتب بالتاهرة 
۸ شارع عبد الخالق ثروت 
القاهرة - ت + ۳۹۲۲۶۰۱ 


